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LE PREMIER SALON DU XX° SIÈCLE 


(PREMIER ARTICLE) 


I 


COUP D GIL RETROSPECTIF 


Depuis ses origines, déja lointaines, jus- 
qu’à la fin du xix° siècle, la Gazette des Beauz- 
Arts n’a jamais demandé deux fois de suite au 
méme écrivain le compte rendu des Salons; et 
comme, a partir de 1863, ceux-ci sont devenus 
annuels, la liste de ces contributions à la cri- 
tique contemporaine offre une série de noms 
illustres ou sympathiques propres a décou- 
rager l’ imprudent qui ose assumer aujourd’hui 
la même tâche. Après avoir mis en réquisition 
les ouvriers de la premiére heure, tels que 
Paul Mantz, qui ne tint pas moins de six fois 
ici la plume en pareille occurrence (1859, 1863, 
1865, 1867, 1869, 1872), Charles Blanc (1866), 
Léon Lagrange (1861, 1864), la Gazette s’est 
tour à tour adressée à des fonctionnaires 


XXV, rer 


KE 7: 
if: La Ve 
i zu "4 ie 


NENW EEN ENS RS 
SEX 
LI LR ER IX a) 


NU 


354 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


chargés par ailleurs de la conservation de nos richesses nationales, 
comme M. G. Lafenestre (1873), le marquis de Chennevières (1880), 
M. André Michel (1885), M. Henri Bouchot (1893), M. Roger Marx 
(1895), M. Léonce Bénédite (1898); à des polygraphes comme Charles 
Yriarte (1876) ou M. Th. de Wyzewa (1894); à des littérateurs et à 
à des romanciers comme Duranty (1877), M. Ed. Rod (1891), M. Paul 
Adam (1896); à des dilettanti égarés un instant dans la politique, 
comme M. Jules Buisson (1881) ou M. Antonin Proust (1882); à des 
érudits comme Anatole de Montaiglon (1875), M. Maurice Albert 
(1890), M. Edmond Pottier (1892); à des amateurs, comme M. Arthur 
Baignères (1879); à des penseurs, comme M. Paul Desjardins (1899) ; 
à des artistes, enfin, comme MM. Albert Maignan, Besnard, Émile 
Gallé, de Saint-Marceaux et de Los Rios (1897). Cette année, le choix 
du directeur de la Gazette est tombé sur quelqu'un que ses études 
préférées ne désignaient en rien à cet honneur, et qui, par goût, se 
complaît plus volontiers dans le passé que dans le présent. Mau- 
vaise disposition, dira-t-on, pour saluer et reconnaître au passage les 
œuvres jeunes et nouvelles que promettent — si elles ne les donnent 
pas toujours — des réunions de cette nature. Mais, pour jeunes et 
nouvelles qu’elles soient par leur sujet ou par la signature qui les 
distingue, ces œuvres se rattachent forcément, en dépit de leur 
apparente originalité, à une tradition qu'il faut connaître et dont il 
importe de tenir compte. Le fameux axiome scientifique : « Rien ne 
se crée, rien ne se perd » trouve son application directe et topique 
dans ces rassemblements éphémères, et dont les éléments sont le 
plus souvent promis à un oubli plus rapide encore. 

Avant de chercher à travers le premier Salon du xx° siècle la 
confirmation de cette théorie, peut-être ne sera-t-il pas hors de 
propos de jeter un regard rapide sur les conditions dans lesquelles 
ont eu lieu les Salons antérieurs et sur les locaux qui les ont suc- 
cessivement abrités. La comparaison avec l’état actuel des choses 
sera d’ailleurs tout à l'avantage de celui-ci. 

C'est la. Révolution qui affranchit les arts de la tutelle où les 
tenait depuis 1648 l’Académie royale de peinture et sculpture, et le 
Salon de 1791, ouvert en vertu d’un décret de l’Assemblée Consti- 
tuante, est le premier où tout fut admis sans acception de genre ni 
de classe. Il en fut ainsi jusqu’en 1799, où un jury nommé par 
l'administration fut chargé de décerner des récompenses. Composé 
d’abord des quatre classes de l’Institut, puis, pendant toute la durée 
de l'Empire, par la quatrième classe seule, sous la haute influence 
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de David, ce jury, modifié par la Restauration qui y introduisit 
divers fonctionnaires, reprit, & partir de 1831, toute son omni- 
potence et provoqua, par des proscriptions ineptes et réitérées, les 
légitimes colères dont les premières années de l’Artiste et les pre- 
miers Salons de Gustave Planche nous ont transmis l'écho. De même 
qu'en 1791, il fallut une révolution politique pour mettre fin à cet 
ostracisme ; mais le Salon de 1848 justifia jusqu’à un certain point, 
par sa médiocrité et aussi par l’abstention des principales victimes 
de l’ancien jury, les décisions contre lesquelles la jeunesse des ate- 
liers et la presse indépendante avaient tant de fois protesté. Constitué 
en 1849 par les artistes eux-mêmes et complété, en 1850, par un cer- 
tain nombre d'amateurs également choisis au vote, le nouveau jury 
se vit adjoindre par l'administration divers fonctionnaires chargés 
de signaler au ministre de l’intérieur les œuvres dignes d’encoura- 
gement. Ce jury mixte fut remplacé, au début de l'Empire, par une 
commission officielle, exclusivement académique, qui, nommée en 
vue de l'Exposition Universelle de 1855, garda ses attributions jus- 
qu'en 1863. A cette date, la sévérité de ses arrêts souleva l'opinion 
publique, jusqu'alors tout à fait indifférente aux débats de cette 
nature, et, pour départager les voix, Napoléon III prit personnel- 
lement l'initiative de ce Salon des Refusés qui groupa les noms 
encore obscurs de Georges Bellenger, de Cals, de Théophile Chauvel, 
de Chintreuil, de Fantin-Latour, d’Harpignies, de Jongkind, de 
Lansyer, de Jean-Paul Laurens, d’Alphonse Legros, d'Antoine 
Vollon, de Whistler ! La gravure n’avait pas été mieux traitée que la 
peinture, et le catalogue du Salon des Refusés enregistrait des 
planches commandées par la Chalcographie du Louvre à Bracque- 
mond et à Alphonse Masson. Cette démonstration par l'absurde 
amena d'importantes modifications dans la composition du jury, 
dont les artistes élus par les exposants formèrent les trois quarts, le 
rattachement du service des Beaux-Arts au ministère de la Maison 
_ de l'Empereur, l'institution d’un Salon annuel et la création d’un 
prix quinquennal de cent mille francs, qui fut décerné en 1869 à 
M. Duc pour la restauration du Palais de Justice. 

: Précisément en 1863, un homme dont le nom se retrouve partout 
où, dans l'administration des Beaux-Arts, il y eut une réforme heu- 
reuse à tenter ou un progrès réel à accomplir, le marquis de Chenne- 
vières, avait proposé à M. de Nieuwerkerke de laisser aux artistes 
le soin de gérer leurs propres affaires. L'idée, soumise à M. Wa- 
lewski, fut rover celui-ci comme une idée « anglaise « (sic); 


356 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


reprise en 1870 par son auteur, élouffée par une commission qu'avait 
nommée ad hoc M. Maurice Richard, elle n’aboutit qu’en 1880, après 
mille tiraillements, avec la constitution de la Société des Artistes 
français. M. de Chennevières vécut assez, il est vrai, pour voir 
l'institution qu'il avait tant de fois préconisée se scinder, après 
l'Exposition Universelle de 1889, à propos d’une question de récom- 
penses, sous laquelle se dissimulaient assez mal d’ardentes rivalités 
personnelles, et qui eut pour résultat la formation de la Société 
Nationale et l'ouverture d’un second Salon. En dépit des rapproche- 
ments maintes fois tentés par d’officieux intermédiaires, et jusqu'à 
la table du Président de la République, le malentendu s’est prolongé 
jusqu’à ce jour et ne semble pas près de s’apaiser. 


* 


x * 


L'ancienne Académie royale excipait de son titre et de ses 
origines pour exposer dans les galeries du Louvre les œuvres de ses 
membres, qui, presque tous, tenaient aussi de la munificence royale 
un logement dans ces mémes galeries. La Révolution ne toucha nia 
lun ni à l'autre de ces privilèges, et même après que Napoléon eut 
brutalement expulsé, en 1806, les hôtes du Louvre, que la Commune 
du 10 août avait épargnés, les Salons continuérent à s’y tenir, comme 
sous M. de Marigny ou M.d’Angiviller. L’emplacement seul changea 
plusieurs fois; mais le principe fut maintenu jusqu'en 1849, au 
grand détriment des travailleurs et des étrangers qui, chaque année, 
pendant cing mois, se voyaient privés des chefs-d'œuvre du musée, 
cachés sous des baraquements de planches et des échafaudages. 
Cette solution bâtarde, et contre laquelle aucune protestation ne 
prévalut, prit fin en 1849, lorsqu'on voulut utiliser le palais des 
Tuileries, inoccupé depuis le 24 février. Ce fut bien pis! Les salons 
et les appartements de réception ne se prétaient nullement à l’éclai- 
rage et au recul nécessaires pour juger d’une œuvre d'art, et la 
salle des Maréchaux elle-même, divisée en quatre compartiments, 
joua fort mal son rôle de Salon d'honneur. Il fallut donc, l'année 
suivante, se mettre en quête d’un nouveau local. L'administration 
se prononça, cette fois, pour le Palais-Royal, aménagé en vue de cette 
affectation inattendue par P.-J. Chabrol, et qui servit de nouveau 
en 1852. L'Empire, proclamé à la date anniversaire du coup d'État, 
avait fait du Palais-Royal l’un des apanages du prince Napoléon et 
imposé aux artistes un nouvel exode. Ce fut encore Chabrol qui 
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eut à vaincre toutes les difficultés d’une installation provisoire dans 
les magasins du Garde-Meuble, alors sis au faubourg Poissonnitre, 
aux Menus-Plaisirs, et quis’en tira, paraît-il, à la satisfaction générale. 

M. André Michel a dit ici-méme tout ce qu'il y avait à dire‘ sur 
le Palais de l'Industrie, édifié par Viel et Dutrou, en vue de l’Expo- 
sition de 1855 et qui, jusqu'en ces toutes dernières années, hébergea 
indifféremment des toiles, des peintures, des bronzes, des marbres, 
des épures d'architecture, des meubles, des fleurs, des plantes et des 
chevaux. La plus éclatante des fêtes de l’art qui s’y succédèrent fut, 
à coup sur, celle-là même pour laquelle ce vaste hangar de verre et 
de brique avait été construit, et les rares survivants qui ont vu le 
magnifique coup d'œil offert, en 1855, par les maîtres de l’école 
française moderne, en parlent encore avec émotion. 

La scission de 1890 amena nécessairement la séparation maté- 
rielle des frères ennemis et, tandis que les Artistes français demeu- 
raient aux Champs-Elysées, la Société Nationale des Beaux-Arts se 
cantonna au Champ-de-Mars, dans une partie des galeries du pre- 
mier étage. Elle y serait encore, si les palais de MM. Dutert et 
Formigé n'avaient dû subir à leur tour la loi fatale de destruction 
périodique qui est une des conséquences du progrès mal compris. 
Un beau matin, les deux sociétés rivales se trouvèrent simulta- 
nément expulsées, mais les architectes de l'Exposition Universelle 
de 1900 avaient provisoirement épargné la gigantesque Galerie des 
Machines, et c'est là que les Artistes français et la Société Nationale 
fraternisèrent vaille que vaille, mettant en commun leurs recettes 
et leurs dépenses. La Galerie des Machines dut se transformer à son 
tour et, tandis que la Société Nationale, mieux avisée, faisait grève 
pendant l’année 1900, les Artistes français ouvrirent aux anciens 
abattoirs de Grenelle un Salon qui, financièrement, fut un désastre 
et dont une bonne partie du public cosmopolite, envahissant alors 
Paris, ignora jusqu’à l'existence. 

Aujourd'hui, les deux Sociétés ont obtenu, à titre, semble-t-il, 
définitif, la concession du Grand Palais des Champs-Elysées. La 
Société Nationale occupe toute la partie réservée l’an dernier à l’Ex- 
position centennale de la peinture et de la sculpture. Elle a, comme 
jadis au Palais des Arts libéraux, demandé à M. Guillaume Dubufe 
de présider à la décoration de ses salons et de ses galeries, et 
M. Dubufe s’est montré une fois de plus le disciple de l’art charmant 
du xvi? siècle, aussi bien par l’aimable portrait qui orne cet article 

4. Voir la Gazette du 1er avril 1897. 
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que par le goût avec lequel il s’est acquitté d’une tâche où il a eu 
pour prédécesseurs Portail et Chardin. Les Artistes français se sont 
répandus et quelque peu entassés dans les locaux jadis dévolus aux 
peintres et sculpteurs vivants français et étrangers. A l'heure où 
s'impriment ces lignes, la Société Nationale ouvre ses portes, celles 
de ses rivaux sont encore closes et tout jugement sur ce double effort 
serait prématuréet, partant, suspect. Le lecteur qui voudra bien jeter 
les yeux sur ces préliminaires ne sera donc pas surpris si leur 
auteur lui demande crédit jusqu’au mois prochain, lui promettant 
de s'inspirer avant tout du postulat de Diderot, par lequel on pour- 
rait avantageusement remplacer les plus majestueux, les plus savants 
et les plus encombrants traités d'esthétique : « Je voudrais bien savoir 
où est l’école où l’on apprend à sentir. » 


MAURICE TOURNEUX 
(La suite prochainement.) 


UN CHEF-D’ OEUVRE D'ART BYZANTIN 


LES MOSAIQUES DE DAPHNI 


Non loin d'Athènes, à cinquante stades environ sur la Voie 
sacrée, une vieille église byzantine se cache dans une enceinte de 
forteresse. La, le voyageur qui venait d’Eleusis, au temps de Pausa- 
nias, rencontrait un temple d’Apollon; à défaut de marbres épars, 
des touffes de lauriers roses ont raconté jusqu’à nos jours, dans ce 
coin de campagne, la légende de Daphné, et le souvenir de la 
nymphe poursuivie par le dieu revit encore dans le nom du monas- 
tere de Daphni. 

Longtemps les voyageurs qui, sur la terre de la beauté paienne, 
dédaignaient l’art chrétien comme une barbarie, ont passé indiffé- 
rents au pied des murailles byzantines. L’historien des princes 
francs d'Athènes, Buchon, ne vint à Daphni que pour y chercher les 
traces des seigneurs bourguignons qui recurent la sépulture dans le 
monastère, quand les caloyers en eurent été chassés par les Cister- 
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ciens de France. Les mosaïques dont l’église était revétue et dont une 
moitié se trouvait dissimulée derrière des constructions parasites 
restaient moins connues, aux portes d’Athénes, que celles de l’église 
de Saint-Luc, perdue dans un district éloigné de la Phocide. A peine, 
dans l’une et l’autre église, Didron et son ami Paul Durand prirent- 
ils quelques notes et quelques dessins qui demeurèrent inédits. 
C'est l'École française d'Athènes, à laquelle l’histoire de l’art 
antique doit, jusqu'aux fouilles de Delphes, de si capitales décou- 
vertes, qui a su ramener aussi l'attention sur les monuments consi- 
dérables que l’art byzantin a laissés en Grèce. Après que M. Bayet 
eût frayé la voie, en écrivant, après un voyage au mont Athos, cette 
brève et lucide Histoire de Art byzantin qui a fait justice de tant 
d'erreurs et de préventions, M. Diehl a donné de l’église de Saint- 
Luc une description', qu'il a complétée récemment en publiant, 
dans la Gazette et ailleurs, une série de gravures?. Enfin, profitant 
des restaurations que l’éphorie des antiquités entreprenait à Daphni, 
M. Millet a fait de cette église et de ses mosaïques une étude appro- 
fondie, qui vient de paraître, accompagnée d’admirables planches *. 
L’effort principal de ce travail, riche d'observations personnelles et 
de renseignements peu connus, puisés dans les écrits des savants 
russes, est consacré à déterminer la date de l’église et de sa décora- 
tion. D'après M. Millet, les mosaïques de Daphni, postérieures de 
près d’un siècle à celles de Saint-Luc, qui semblent être contempo- 
raines de Basile IT, remontent à la fin du xr° siècle. Je ne reviendrai 
pas sur une conclusion qui me paraît inattaquable. Prenant le 
monument à sa date, je tenterai seulement de dégager les éléments 
essentiels de l’art qu’il représente. Daphni, comme Saint-Luc, appar- 
tient à cette période brillante du moyen âge byzantin, qui commence 


1. L'Église et les mosaïques du couvent de Saint-Luc en Phocide (Bibl. des 
Écoles d'Athènes et de Rome, fasc. LV, année 1889). 

2. Gazette des Beaux-Arts, janvier 1897. — Fondation E. Piot, Monuments et 
Mémoires, III, 1896, p. 231-246, pl. xxrv et xxv. Les photographies de Saint-Luc, 
publiées dans ces deux études, et celles que l’on peut trouver dans L’Épopée 
byzantine à la fin du xe siècle, de M. Schlumberger, ont été prises par M. Millet, 

3. G. Millet, Le Monastère de Daphni : Histoire, Architecture, Mosaiques. Paris, 
Leroux, 1899. Gr. in-4, xv-204 p. av. 75 gravures et 19 planches hors texte. On 
apprendra avec salisfaction que cet important ouvrage inaugure une série de 
Monuments de l’Art byzantin, où M. Diehl doit donner une étude nouvelle sur Le 
Monastère de Saint-Luc, où M. Millet publiera les églises et les fresques de Mistra, 
la Sparte du moyen âge, et où M. Laurent fera connaître les monuments inédits 
du Péloponnèse chrétien. 
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avec la dynastie macédonienne, pour finir sous les premiers Com- 
nènes, et qui a marqué une transition décisive dans le développement 
de l'art chrétien d'Orient. C’est alors qu'après le triomphe des 
Images sur les iconoclastes, les traditions artistiques qui régissaient 
la représentation des scènes religieuses et de la figure humaine 
furent renouées par un retour vers le passé, et c’est alors aussi que 
s'élabora l’iconographie nouvelle qui, dans ses grandes lignes, 
devait rester immuable. Étudier Daphni aussi profondément que le 
travail de M. Millet permet aujourd’hui de le faire, c’est donc atteindre 
aux sources vives d’un art quia exercé un empire comparable à 
celui de l’art gréco-romain et qui n’a cédé l’hégémonie de la chré- 
tienté qu’à l’art français du xur° siècle. 


I 


L’église de Daphni est un édifice de plan carré, couvert de 
voûtes d’arétes séparées par de larges doubleaux, et surmonté à sa 
partie centrale d’une coupole hémisphérique portée sur quatre 
trompes d'angle. Dans les coins du carré se trouvent confinées 
quatre salles rectangulaires, qui ne communiquent avec l'intérieur 
de l’église que par de petites ouvertures, et qui ne semblent pas 
avoir été décorées. Les mosaïques sont réservées à la partie de 
l'édifice qui dessine sur le plan le contour de la croix. 

Le dessein général de la décoration est conforme déjà au pro- 
gramme que, sept siècles plus tard, le moine Denys exposera dans 
son Guide des peintres. Les fresques, dans les plus riches églises de 
J’Athos, à Lavra, à Dochiariu, sont distribuées, comme à Daphni, 
entre quatre cycles distincts, qui correspondent à quatre membres 
de l'édifice : le sanctuaire, réservé aux saints qui ont exercé le sacer- 
doce; la coupole qui, au milieu des airs, célèbre la gloire du Très- 
Haut ; l’église, — nef et bras de la croix, — consacrée à l’histoire 
évangélique et à la légion des saints; le narthex, enfin, dont la déco- 
ration complète celle de l’église, comme une annotation en marge du 
texte. Les moines qui décoreront, du xiv‘ au x1x° siècle, les églises de 
la sainte montagne, échelonneront les scènes de la vie du Christ 
tout autour de l'édifice, dans le même ordre et dans le même sens 
que les mosaistes du xr° siècle. 

A considérer le choix des sujets, après leur disposition, il 
semble qu'une église comme celle de Daphni soit, dans l'histoire 
de l’iconographie chrétienne, bien plus voisine de l’Athos que de 
Rome ou de Ravenne. L'Évangile n’est plus raconté, comme à Sant’ 
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Apollinare Nuovo, verset par verset; les scènes ne sont plus des 
«pages» d’un volume qui se déroule sur les murs, comme les 
mosaïques de Sainte-Marie-Majeure, où l’histoire biblique se déve- 
loppe, pareille à l'illustration du Livre de Josué qui couvre un long 
parchemin de la Vaticane. Quelques scènes sont détachées, qui, pour 
la plupart, correspondent aux grandes fêtes de l’année. Les com- 
positions empruntées à l’histoire du Christ et de la Vierge ressor- 
tent dans un cadre plus large, à côté des images de martyrs, 
comme les fêtes «doubles » à côté des fêtes mineures que l’Église 
célèbre quotidiennement. Scènes et figures isolées rappellent aux 
fidèles moins les récits des livres saints que les hymnes des 
recueils de prières. Elles forment, en une suite d'images, l’abrégé 
d’un eucologe et d’un ménologe. Dans ce magnifique calendrier de 
mosaïque sont introduites des fêtes que l’église de Ravenne ne 
célébrait pas, et des scènes que ne connaissaient pas les artistes 
contemporains de Justinien : la Descente aux Limbcs, racontée dans 
l’ « Évangile de Nicodème », sous la dictée de deux fantômes que le 
Christ a tirés de l'Hadès, fait pendant à la Crucifirion, où Jésus, en 
inclinant la tête, semble adresser à sa mère et au disciple bien-aimé 
les paroles rapportées dans l'Évangile de saint Jean ; dans le narthex, 
les scènes de l’enfance de la Vierge tiennent autant de place que les 
scènes de la Passion du Christ. Pendant la période de stagnation 
qui a correspondu aux règnes des empereurs iconoclastes, les sources 
d'inspiration de l’art semblent s’étre lentement grossies de tout le 
flot des apocryphes. 

Le nouveau système de décoration, que nous trouvons à Daphni, 
se montre à Constantinople peu d'années après l’exaltation des saintes 
Images, en même temps que triomphe définitivement dans la capi- 
tale et dans tout l'Orient chrétien le type de l’église à plan carré et 
à coupole centrale, Dans la Nouvelle Grande Église, que Basile le 
Macédonien éleva à côté du palais impérial, le Pantocrator apparut 
au sommet de la coupole, entouré d’une escorte de doryphores ailés, 
tandis que les parois de l’église se peuplaient d’un cortège de mar- 
tyrs. Dans l’église des Saints Apôtres, qui fut décorée de même vers 
la fin du 1x° siècle, le choix des scènes évangéliques fut dicté par 
la liste des grandes fêtes. Dès le commencement du x: siècle, on 
trouve à Saint-Luc en Phocide une iconographie semblable à celle 
de Daphni ; et, au milieu du même siècle, l’église Sainte-Sophie 
de Kiev, avec ses mosaïques et ses fresques, renferme des séries 
de scènes et d'images presque aussi riches que celles qui se dérou- 
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leront dans certaines églises de l'Athos sur cing zones de hauteur. 

Cependant, tout en reconnaissant que, sous la dynastie macédc- 
nienne, une iconographie nouvelle s'est développée en Orient, et si 
complétement qu’elle pourra désormais se perpétuer sans se trans- 


former, il ne faudrait pas croire que le long sommeil du vine siècle 
eût anéanti tout souvenir 


du premier art byzantin. 
A Daphni méme, on 
trouve, à côté de motifs 
d'origine récente, quel- 
ques motifs qui se sont 
conservés intacts depuis 
le temps de Justinien. La 
Vierge et les deux ar- 
changes qui, dans le 
sanctuaire, assistent à la 
liturgie, figuraient dès le 
vi? siécle dans les absides 
de deux églises chy- 
priotes. Sur le fond d’or 
des voûtes, à l’intersec- 
tion des arêtes, des croix 
à huit branches rayon- 
nent : elles sont autant 
de symboles du monde 
céleste que le fidèle aper- 
coit en élevant ses re- 
gards vers la demeure du 
Très - Haut: à côté du 
Christ Pantocrator de la 
coupole, qui sembleavoir BÉNÉDICTION DE LA a te cass AU TEMPLE 
' MOSAIQUE DU XI° SIÈCLE 

percé les nues pour se 

montrer sous une forme 

humaine, le signe de la croix, marqué à la clef des voûtes, rappelle 
les décorations mystérieuses des plus anciennes coupoles byzantines, 
comme celles du mausolée de Galla Placidia et de la chapelle des 
archevêques de Ravenne, où le Labarum étincelle parmi les étoiles. 
Enfin à Daphni, comme dans les églises qui ont été, au x1° siècle, 
le plus abondamment décorées dans le style oriental, — telles que 
Sainte-Sophie de Kiev ou Saint-Marc de Venise, — le champ reste 


(Monastére de Daphni.) 
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mesuré aux groupes et aux figures, avec la sévérité des anciennes 
traditions. On ne voit pas, comme on le verra sur le mont Athos, 
l’assemblée des saints descendre jusqu’au pavé et se tenir de plain- 
pied avec la foule des fidèles. Ici, le décor est divisé en trois zones 
dont les frontières n’ont pas changé depuis les premiers siècles du 
christianisme : la coupole et les voûtes sont réservées à l’image et 
aux symboles du royaume céleste, et les seuls personnages qui s'y 
montrent sont des apparitions triomphantes, comme celles qui, à 
Rome ou à Ravenne, occupaient les conques des grandes absides. 
Le long des murs, un haut lambris de marbre, qui rappelle les 
incrustations des monuments contemporains de Justinien, sépare les 
fidèles des mosaïques à figures ; l’histoire du Christ ou le cortège des 
saints se trouvent élevés entre ciel et terre, comme ils l’étaient 
jadis au-dessus des colonnades, dans la nef des vieilles basiliques. 


IT 


Toute nouvelle que paraisse l’ordonnance des mosaïques de 
Daphni, quand on considère le choix et la succession des sujets repré- 
sentés, la place que ces mosaïques occupent sur la hauteur de la 
paroi est encore restreinte par des traditions qui remontent aux 
premiers siècles de l'Église. En examinant une à une les compo- 
sitions et les figures, nous trouverions de même, à côté de scènes 
inconnues à l'ancienne iconographie, des compositions qui n’ont 
subi, depuis le vi* siècle, que des modifications insignifiantes. La 
Transfiguration, par exemple, est représentée à Daphni, et elle le 
sera au mont Athos, comme elle l’a été dans l’abside de l’église du 
Sinaï, au temps de Justinien. Mais, si remarquables que soient de 
telles survivances, il importera surtout de discerner les éléments avec 
lesquels ont été composées les scènes qui se sont introduites dans 
l’art chrétien d'Orient, entre le 1x° et le x1° siècle. 

Un texte étant donné, qui n'avait point encore été traduit en 
images, l'artiste, miniaturiste ou mosaiste, a-t-il regardé autour de 
lui les hommes et la vie pour noter les expressions ou les attitudes 
qui conviennent à son sujet? Ou bien s’est-il borné à rapprocher des 
silhouettes qu’il aura comme découpées dans des compositions déjà 
fixées par la tradition ? Aura-t-il eu encore un autre fonds à exploiter 
que la nature et le vieil art chrétien? En un mot, qui suffit à 
montrer l'intérêt du problème, comment, dans les deux siècles où 
s'est presque entièrement renouvelé un art que l’on dit traditionnel 
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entre tous, les artistes ont-ils créé? La question sera résolue quand 
on aura suivi les analyses que M. Millet a conduites avec autant de 
finesse que d’érudition. 

Il remarque comment, pour le spectateur qui suit le défilé des 
groupes sur les fonds d’or, les mêmes gestes et les mêmes attitudes, 
les mêmes arrangements de draperies reparaissent d’un tableau à 
l’autre, avec de légères variantes. Pour dessiner un personnage 
debout ou couché, pour indiquer un geste de crainte ou de joie, 
l'artiste semble avoir eu à sa disposition un magasin d'accessoires 
où des mannequins de théâtre gardent les poses d’une mimique 
solennelle, de même que le rhéteur recueille, dans ses morceaux 
choisis, des lieux communs valables pour plusieurs passions. Ces 
bras pliés, ces mains levées, ces inflexions de la jambe sous la dra- 
perie, ces tuniques et ces manteaux, nous nous souvenons de les 
avoir vus en dehors des églises byzantines et dans les musées qui 
nous sont le plus familiers. En effet, il n’est peut-être pas une de 
ces formules, répétées par les mosaïstes de Daphni, qui ne soit tirée 
de la sculpture antique. Ne parlons point de statues directement 
copiées, comme le diable, dont le Christ foule aux pieds dans les 
Limbes le corps étendu : le gedlier infernal n’est qu'un vieux 
Fleuve chenu, privé de son urne. Mais les saints les plus augustes 
reproduisent, eux aussi, l'attitude des bas-reliefs ou des statues 
antiques. Les prophètes sont des orateurs d’Agora. La Vierge est 
étendue dans !a grotte de la Nativité, comme les morts accoudés sur 
les sarcophages romains. Sainte Anne, assise sur son lit d’accou- 
chée, médite, la main levée vers le menton, avec le geste d’Egéso 
l’Athénienne, sur sa stèle du Céramique. 

Beaucoup des attitudes et des gestes que l’on remarque à 
Daphni avaient été empruntés à la sculpture antique par les pre- 
miers mosaistes chrétiens de Rome et de Ravenne. Mais la manière 
de traiter la draperie est, à Daphni, profondément différente de celle 
qui a été adoptée au vi° siècle par les mosaistes de Ravenne. A Saint- 
Vital ou à Saint-Apollinaire, les lignes du corps disparaissent sous 
l’ampleur de l’étoffe, et, autour des personnages debout, les plis, 
réduits à quelques lignes sommaires, tombent vers le sol, parallèles 
et droits. Au contraire, au xi° siècle, nous voyons la draperie se 
diviser en pans multiples, se creuser en plis profonds, s'appliquer 
contre le corps, suivre le modelé du torse, s’insinuer entre les 
jambes et marquer la saillie du genou. C’est une habitude que les 
dessinateurs byzantins ont contractée avant le 1x° siècle et que les 
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ateliers exilés de l’empire d’Orient par la persécution iconoclaste 
ont transmise aux miniaturistes carolingiens. Comparé au procédé 
amolliet simplifié du vi‘ siècle, le procédé nouveau marque originai- 
rement un effort pour rivaliser avec la fermeté de la sculpture 
antique, plus hardiment que ne l'avait fait l’école de Ravenne. Les 
peintres de l’Athos exagéreront l'étroitesse des vêtements et la multi- 
plicité des plis; ils arriveront ainsi à supprimer le relief moelleux 
des draperies anciennes et à enserrer leurs longues figurines dans 
une gaine rigide et toute rayée de stries uniformes‘. A Daphni, les 
draperies, dont les grandes masses sont cernées par des traits 
sombres, tandis que les plis secondaires sont ingénieusement 
nuancés, conservent une ampleur et une souplesse dignes de l'art 
classique, dont les mosaistes du v° siècle continuaient à Rome les 
savantes traditions, en modelant les figures colossales de l’abside de 
Sainte-Pudentienne. , 

Les vétements méme que portent, sur les mosaiques de Daphni, 
les personnages de |’Ancien et du Nouveau Testament, sont taillés 
et drapés à la mode grecque, que conservèrent à Rome, sur les bas- 
reliefs de l’époque impériale, tous les personnages mythiques ou 
réels qui n'étaient point des portraits de togati. La Conversation de 
Joachim et de l'Ange, qui, bras et pieds nus, sont enveloppés dans 
leur himation comme des Athéniens d'autrefois, pourrait passer 
pour la copie d’une stèle du 1v° siècle. Séparée de ce groupe par 
une fontaine jaillissante, sainte Anne élève ses mains vers un 
ange apparu dans les cieux. Elle est voilée du maphorion syrien que 
portent à Ravenne les dames qui accompagnent l’impératrice Théo- 
dora. Mais, avant de devenir le châle de cérémonie de la cour byzan- 
tine, ce grand carré d’étoffe légère a été à la mode, dès le temps 
d'Alexandre, dans les plus grandes villes et les plus modestes bourgs 
du monde hellénique : c'était un art, pour les promeneuses de 
Tanagra, d'Alexandrie ou de Tarente, que d’encadrer dans l’étoffe 
claire leur visage lumineux. Cet art de coquetterie profane, il semble 
vraiment que les Saintes Femmes de Daphni l’aient hérité de leurs 
ancêtres, dont les figurines d'argile nous ont conservé la grâce et 
les atours. 

Les visages des statues noblement drapées qui se sont réunies 
en groupes harmonieux dans l’église athénienne pour mimer à 
l'antique le grand drame chrétien ne ressemblent point au masque 


4. Il est probable, comme l'indique Kondakoff, que cette technique nouvelle 
est empruntée aux émaux cloisonnés. 


LES MOSAIQUES DE DAPHNI 367 


dur et cuivré que les derniers peintres de l’Athos imposeront à leurs 
Personnages. En même temps que l’iconographie se figeait et que 
l’art tout entier se pétrifiait dans une paralysie mortelle, le type 


LES PROPHÈTES SOPHONIAS ET MALACHIAS, MOSAÏQUE DU XI° SIÈCLE 


(Monastère de Paphni,) 


byzantin s'est desséché, et même les visages des adolescents et des 
femmes se sont creusés des plis qui ridaient le front ascétique des 
vieillards. A Daphni, au contraire, les types ont autant de variété 
qu’en peut comporter un art qui ne fait point de chaque personnage 
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une étude d’après nature. Sans doute, on retrouvera plusieurs fois, 


dans la suite des scènes, un visage, comme une attitude et un geste. * 


C'est la même femme, qui, sous le même voile sombre, est tour à 
tour Anne et Marie; le même adolescent revêt la chlamyde impé- 
riale de l’archange Michel ou le manteau du patricien Serge; tel 
prophète apparaît comme un revenant dans le nombre des apôtres. 
Mais, en restant fidèle à un « canon » qui fait abstraction des variétés 
individuelles, l'artiste a donné au moins à chacune de ses figures 
l'âge qui lui convient; surtout il a possédé un talent qui, dans la 
longue histoire des arts, n’a été concédé qu’à quelques écoles privi- 
légiées, dans les périodes les plus florissantes : il a su peindre la 
Jeunesse. Si majestueuses et si brillantes que soient les mosaïques 
de Ravenne, les personnages imberbes que l’on y distingue sont, 
avec leurs figures vieillottes et leurs gros yeux hébétés, des images 
barbares auprès des éphèbes de Daphni. Pour trouver dans l’art chré- 
tien, en dehors de Byzance, une race d'hommes qui semble sortie de 
la même souche que ces prophètes et ces martyrs aux gestes nobles 
et simples, au visage mâle, au regard profond, il faut arriver jusqu’à 
l'apogée de l’art italien. Le Sophonias, en manteau grec, dont un 
vent mystérieux semble soulever la chevelure et la barbe olym- 
piennes, pourrait figurer au Vatican parmi les prophètes des Loges 
ou les apôtres des Tapisseries ; le Daniel, vêtu comme un Persan du 
temps de Chosroés, a, sous son bonnet de pourpre, l'impassible et 
forte beauté d’un ange de la stanza d’Eliodore. Qu'on ne prenne 
point ces rapprochements pour de vaines métaphores. Si les mosai- 
ques de Daphni ressemblent parfois, d'une façon si singulière, à des 
cartons de Raphaël, c’est que le peintre du xvr° siècle et les mosaistes 
du xr° se sont inspirés de modèles identiques. L'art de Daphni n'est 
si près de la Renaissance italienne que parce qu’il appartient à la 
Renaissance byzantine. 

Cette sérénité et cette grâce, qui, invinciblement, font penser 
aux chefs-d’ceuvre de l'Italie, on les retrouverait au 1x° et au x° siècle 
dans d’autres: œuvres de l’art byzantin. Sans quitter Paris, qu'on 
aille voir au Louvre le triptyque Harbaville' ou, à la Bibliothèque 
Nationale, le Grégoire de Nazianze, manuscrit impérial peint pour 
Basile le Macédonien?. A Saint-Luc en Phocide, bien que l'exécution 
soit plus large et le modelé moins raffiné qu’à Daphni, l'influence 


4. Voir le savant article publié par M. Schlumberger dans la Gazette en 1891. 
2. A propos des peintures de ce manuscrit, Waagen n’hésitait pas à prononcer 
le nom de Raphaël. 
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de l'antiquité est visible partout, et telle figure de jeune homme a 
la même intensité de vie et la même finesse de traits que les por- 
traits gréco-égyptiens du Fayoum. Aussi ne faudrait-il point s’au- 
toriser des curieuses ressemblances que nous avons notées entre 
certains groupes de Daphni et certains bas-reliefs athéniens, pour 
imaginer qu'une école néo-attique du moyen âge se soit formée au 
pied du Parthénon, où le culte de la Panaghia avait succédé au trésor 
d'Athéna. L'école, qui rayonnait sur les provinces de l’empire et 
jusque dans Ja Russie et sur les terres d'Occident, était à Byzance, 
comme les modèles vénérables dont elle recevait l'inspiration. 
Constantin n’avait-il pas fait de sa capitale un musée de l’art gréco- 
romain et de l’ancien art grec? Un compilateur qui écrivait, à ce 
qu'il semble, au temps de Basile II, c’est-à-dire un demi-siècle envi- 
ron avant qu'on décorat l’église de Daphni, a laissé l’'énumération 
des statues antiques qui avaient été élevées sur des piédestaux dans 
toute la ville. Pour les rassembler, on avait dépouillé, dit-il, Rome, 
Athènes, Cyzique, Césarée, Tralles, Sardes, Sébaste, Satales, Antio- 
che, Attale, Smyrne et bien d’autres villes encore « de l'Orient et de 
l'Occident ». Les iconoclastes n’avaient fait qu’une brèche insigni- 
fiante dans cette collection immense que les croisés devaient anéantir. 
Au x°siècle encore, l'Hippodrome et le Palais Neuf étaient remplis de 
statues d’empereurs et de dieux. Un quartier de la demeure impé- 
riale élevée par Basile I* avait pris le nom d’une statue féminine 
apportée de Rome et qui était l’image de la nymphe Daphné. 


III 


Si l’on supprimait par la pensée les souvenirs de la statuaire 
antique qui, transmis par les mosaïstes de Ravenne ou recueillis 
sur les places publiques de Byzance, ont formé comme la trame des 
mosaïques de Daphni, des files entières de personnages s’évanoui- 
raient sans laisser de traces. Pourtant, il faut savoir reconnaître 
dans cet ensemble complexe des éléments importants, et surtout 
des types et des couleurs, qui ne doivent rien à l'antiquité classique 
et au premier art byzantin. 

A côté des personnages, prophètes et apôtres, qui s’enveloppent 
dans le manteau grec et marchent pieds nus, on voit des évêques qui 
portent le costume pontifical du xi° siècle, des martyrs qui sont 


_ chaussés de brodequins de soie et ont agrafé sur leur épaule un man- 


teau de courtisan, orné de larges appliques et brodé de pierreries. 
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De méme que le mosaiste rapproche deux modes de vétement, la 
mode grecque antique et la mode byzantine contemporaine, il 
distingue deux types, dont l’un semble étranger à la race quia 
fourni des modèles à la sculpture gréco-romaine. Les nouveaux 
venus portent de longues chevelures noires tombant sur les épaules 
et des barbes pointues; leurs yeux, très grands, sont abrités sous 
des sourcils épais; leur nez est fortement busqué. A Saint-Luc, 
déjà quelques figures isolées présentent les premiers linéaments : 
de ce type que rien n’annonce dans l’art de Ravenne; à Daphni, 
les martyrs ont, avec le costume à la mode de Byzance, les cheveux 
longs et le nez busqué; seuls trois ou quatre adolescents conservent 
la pureté du type grec antique. Il arrive même que le visage d’un 
prophète ou d’un apôtre, vêtu et coiffé à l'antique, prenne quelque 
trait du type nouveau, en particulier la courbe du nez. On dirait 
qu'un croisement s’est déjà fait entre deux races qui, dans l'art 
byzantin, se disputent l'empire. 

Les historiens de l’art ont été frappés de cette soudaine immi- 
gration de barbares parmi les descendants du peuple de la Grèce 
antique. M. Bayet, et d’autres avec lui, ont expliqué l'apparition du 
type nouveau par une première invasion du monachisme dans l’art. 
A côté des saints guerriers, qui « se rattachent à la famille des 
beaux adolescents des Panathénées », les hommes aux cheveux 
lourds et aux visages allongés représenteraient « la famille de saint 
Siméon le Stylite ». « C’est, dit M. Bayet, au fond des couvents les 
plus austères, que l'imagination des moines a rêvé ces corps dessé- 
chés par les veilles et par les jeûnes. » S’il faut en croire le savant 
historien, l’on verrait déjà dans le ménologe de Basile II et sur les 
murs des églises de Saint-Luc ou de Daphni le peuple des ascètes, 
sortis de leurs âpres solitudes pour s'installer, auprès des saints 
patriciens, dans la pompe des marbres et des ors. On devrait recon- 
naître dans l’art byzantin, au moment même où il est le plus riche de 
noble tradition, le germe de tristesse, de sécheresse et de maigreur 
qui, peu à peu, détruira toute la sève antique. Les martyrs aux 
grands yeux et au long nez busqué ne seraient que l'avant-garde de 
cette foule farouche, qui achévera plus tard d’envahir les églises 
depuis la coupole jusqu’au pavé. 

Mais cette vue ingénieuse est-elle en complet accord avec les 
faits, c’est-à-dire avec les monuments? A Daphni, parmi plus de 
vingt personnages qui n’ont point le nez droit des statues antiques, 
c'est à peine si Grégoire d’Agrigente et saint Nicolas ont les yeux 
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cernés et les joues creusées, comme par de longues macérations. 
Encore s'agit-il de deux évêques, et de deux vieillards, dont le 
caractère et l’âge expliquent suffisamment l’austérité et les rides. 


LES PROPHÈTES DANIEL ET MICHÉE, MOSAÏQUE DU XI° SIÈCLE 


(Monastère de Daphni.) 


De même, le Christ est représenté près de dix fois dans la série des 
mosaïques : dans la coupole seulement, son front se plisse et son 
visage entier semble raviné et vieilli. C’est qu'il n’est plus, dans 
le cercle aux couleurs d’arc-en-ciel, le doux Sauveur du monde: il 
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est le Tout-Puissant, qui, rentré dans l’éternité, participe de la 
majesté redoutable et, pour ainsi dire, de l’auguste vieillesse de 
l'Ancien des jours. Mais, dans le cours de sa vie évangélique, Jésus 
garde son front pur et son calme regard; méme sur la croix, son 
corps a la plénitude des beaux marbres, et la douleur qui contracte 
légèrement ses sourcils n’altére point la sérénité de ses traits. 

Il semble que la maigreur et la vieillesse de certains visages, 
loin d'exprimer de vagues tendances ascétiques introduites dans 
l’art par les peintres des monastères, puissent, à Daphni tout 
au moins, s'expliquer pour chaque exemple particulier par une 
intention particulière. Les martyrs au nez busqué n'ont, dans les 
traits ou dans l’expression, rien de triste ni de farouche : leurs joues 
sont fermes, leur front clair, leurs yeux limpides. Le groupe des 
trois martyrs Andronicos, Probos et Tarachos, dans trois médail- 
lons voisins, semble donner trois portraits successifs du même 
homme, qui aurait vieilli sans rien perdre de sa grâce première 
(pl TE 

On ne saurait donc admettre que les visages qui dans l’art 
byzantin du xi° siècle s’écartent du « canon » antique, eussent été 
déformés par les macérations ; les différences qui séparent les mar- 
tyrs barbus des jeunes guerriers, fils des statues grecques, ne sont 
point acquises, mais congénitales; celles tiennent, non pas à un 
genre de vie, mais au sang et à la naissance. Les hommes au nez 
busqué et les éphèbes au nez droit ne représentent point des 
« civilisations opposées », mais, dans le sens le plus strict, des races 
différentes. M. Kondakoff a été le premier et est, je crois, resté le 
seul qui, sur ce point, ait vu la vérité. Il rappelle comment, sous 
les empereurs macédoniens, il y eut à Byzance un afflux d’Orien- 
taux. La cour et l'administration se remplirent de Persans et d’Ar- 
méniens. Cette infiltration du sang étranger se propagea de la 
population à l’art même de la capitale. Les peintres prêtèrent aux 
vieux saints les traits des hauts personnages près desquels ils 
vivaient dans les ateliers impériaux, et c’est ainsi qu'ils exécu- 
tèrent, en miniature ou en mosaïque, des personnages pareils au 
saint Eustratios de Daphni, auquel il ne manque qu’un bonnet d’as- 
trakan pour être le portrait achevé d’un fonctionnaire actuel de Van 
ou de Téhéran. ' 

Il reste une difficulté : comment des artistes dont l'éducation 
était toute faite de formules et de modèles ont-ils été amenés à 
détourner leurs yeux de l’antiquité et de la tradition chrétienne, 
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pour copier directement, non seulement les costumes, mais encore 
les visages qu'ils voyaient ? Une conjecture au moins peut être 
proposée. On sait que la Grande Église de Basile Ier fut en quelque 
sorte la chapelle d’un merveilleux palais, et que le nouvel art 
religieux qui se développe à partir du 1x° siècle fut accompagné 
d'un art profane. Dans le Cénourgion, qui, par sa magnificence, 
fut comme le sanctuaire de la demeure impériale, des mosaïques 
qui ornaient, ainsi que dans une basilique, les parois au-dessus des 
colonnes et les conques des absides, représentèrent la famille du 
Basileus, ses guerriers, « ses travaux herculéens, ses entreprises 
pour le bonheur du peuple, ses victoires remportées avec l’aide 
de Dieu‘ ». Toute cette peinture d'histoire, aussi monumentale que 
la peinture d'église, mais plus libre d'anciennes traditions, com- 
portait limitation des costumes contemporains et le dessin de 
nombreux portraits. On comprendrait sans peine qu’en travaillant 
dans les palais, miniaturistes et mosaistes eussent meublé leur 
mémoire visuelle de détails et de types purement orientaux et 


x 


qu'ils eussent introduit peu à peu dans les églises ces souvenirs 
profanes, à côté des formes et des motifs que la tradition avait 
rendus vénérables. Les types nouveaux seraient issus, non point des 
écoles monastiques, mais de l’école impériale. 


Quoi qu'il en soit de cette hypothèse, il faut retenir un fait : c’est 


_ que les artistes byzantins, entre le 1x° et le xi* siècle, bien loin 


d'imaginer, pour la satisfaction d’une piété farouche, des formes 
amaigries et des figures attristées, n’ont quitté l’imitation des modèles 
antiques que pour faire de véritables portraits?. 

A côlé de cette tentative « naturaliste », il faut signaler encore 
une tentative « coloriste ». Les néologismes les plus modernes ne 
sont pas déplacés, quand il s’agit de caractériser une technique 
aussi savante et aussi audacieuse que celle des mosaistes de Daphni. 


4. Le Palais impérial we Constantinople, 1861, p. 78. 

2. Dans les mosaïques de Saint-Luc en Phocide, qui décorent l’église d’un 
monastère isolé loin du siècle dans un amphithéâtre de montagnes, les ascètes 
sont plus nombreux que dans l’église voisine d'Athènes. Dans la série de ces 
figures de caloyers, on peut distinguer deux groupes. L’un est composé de saints 
a longue barbe blanche, dont le visage plein et les yeux ronds n’expriment point 
l’austérité : c’est le type conventionnel, qu'on dirait simplement obtenu avec une 
fausse barbe d’étoupe. Quelques saints, plus graves et plus tristes, se distinguent, 
dans ce défilé monotone, par des traits accusés et qui semblent individuels, 
Ceux-la ne sont plus des vieillards de théâtre, mais des hommes robustes, dont 
le male visage est creusé par les macérations. Or, il se trouve que les plus 
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Le costume grec, tel que le portent les prophètes et les apôtres, 
n'est plus, comme à Ravenne, d’une laine blanche à plis rudes et 
ternes. Le chiton et l’himation semblent tissus de soie, et brillent 
comme la chlamyde des martyrs vêtus en patriciens. D’ordinaire, 
tunique et manteau sont de couleurs différentes, souvent de cou- 
leurs complémentaires, dont les deux taches, finement nuancées 
par le modelé, forment un accord parfait. Dans un groupe, la 
draperie d’un personnage est rapprochée d’autres draperies habile- 
ment disposées, de manière que l’ensemble des teintes reste mélo- 
dieux, et que seules quelques dissonances et quelques notes sombres 
soutiennent l’harmonie et prêtent à sa caresse un peu de mordant. 
Sur la composition traditionnelle, que le dessin conserve, l'artiste 
sait broder, comme l'écrit M. Millet, une « composition de cou- 
leurs ». Les combinaisons atteignent, dans le détail du modelé, à 
des raffinements que l’art byzantin devait bientôt oublier et qui 
n'ont été retrouvés que de nos jours. C’est ainsi que le ton fonda- 
mental de la draperie est parfois rappelé jusque dans la chevelure 
par quelques cubes de couleur vive, et que les visages se modèlent 
par une série de cubes verts et roses alternés, qui de loin se fondent 
comme les touches criardes piquées par les pointillistes. La tech- 
nique de Daphni est exactement une technique « impressionniste ». 
Elle semblerait vibrante à l'excès, si les audaces du coloris n'étaient 
soutenues par la solidité du fond d’or, semé de cubes bruns, qui 
appuie toutes les notes de sa basse riche et profonde. On pourrait, 
devant ces mosaïques, répéter le mot d’atelier que Fromentin disait 
volontiers en face des chefs-d’euvre, dans un temps où les anciens 
fonds métalliques se sont réduits autour des toiles à la baguette 
ouvragée d’un cadre : « Elles font bien dans lor. » 

Comment les artistes de Byzance ont-ils acquis cette virtuosité ? 
Sans doute les mosaïstes de Ravenne savaient déjà combiner des cou- 
leurs vives et tranchées, et composer, par exemple, un ton de chair 
lumineux et chaud avec des ingrédients multicolores. Mais le coloris 
de Daphni montre bien plus de finesse et de science. On peut, en 
vérité, se demander si les mosaistes n’ont pas fait leur éducation 


farouches des ascètes représentés à Saint-Luc sont des bienheureux morts depuis 
moins d’un siècle et dont les images peuvent passer pour des portraits (cf. Diehl, 
Monuments Piot, II, 1896, p. 238-240, et pl. I, n° 2). Dans les mosaïques byzan- 
tines du x1° siècle, le type ascétique ne représente pas plus que le type oriental 
un idéal monastique, mais un effort que des artistes rompus à limitation des 
formules d'origine antique ont fait pour se rapprocher de la réalité vivante. 
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spéciale de coloristes, dans le temps ou le dessin des figures humaines 
leur était interdit. Sous les empereurs iconoclastes, les palais et les 
églises, comme les manuscrits, ont été simplement décorés de volutes 
et d’arabesques, d’animaux et d’oiseaux. Les peintres ont du se 
mettre 4 la méme discipline que les ouvriers musulmans de Bagdad 
ou de Damas, et réaliser des œuvres dont toute la valeur résidat 
dans un jeu de couleurs. Et c’est ainsi peut-être qu'après le triomphe 
des Images l’art byzantin a pu donner à un groupe de saints ou 
à une scène de l'Évangile le chatoiement d’un tapis de Perse. 

Les mosaïques étudiées et reproduites par M. Millet prêteraient 
encore à bien des observations et des hypothèses. Qu'il nous suffise 
d’avoir dégagé les éléments qui ont formé ce chef-d'œuvre. On ne 
trouve point à Daphni trace de l’austérité monastique qui plus tard 
desséchera l’art byzantin, La statuaire antique, dont les mosaistes 
de Justinien avaient retenu quelques formules et dont Byzance resta 
jusqu’à la quatrième croisade un musée sans égal, a donné les atti- 
tudes, les gestes, les draperies, beaucoup de costumes et de types; 
- d’autres costumes et d’autres types ont été copiés d’après nature à 
la cour impériale; enfin la pratique des décorations et des ouvrages 
d'art, où la couleur est le tout de l’œuvre, a rompu les artistes à 
toutes les finesses du coloris. A la fin du xr siècle, l’art byzantin, 
capable encore de voir et d'exprimer la vie, et libre des conven- 
tions ascétiques, jouit magnifiquement d’un triple trésor de tradi- 
tions : il est à la fois l'héritier de l'antiquité, le disciple de l’art 
chrétien des premières basiliques et l'élève des magiciens d'Orient, 


E, BERTAUX 


oS 


A 


=z 


== (f(s 


FRANCESCO BIANCHI-FERRARI 


ET LA «MADONE» DU LOUVRE 


oures les personnes qui s'intéressent sérieu- 
sement aux études d'histoire de l’art et les 
connaisseurs auxquels les grandes collec- 
tions du Louvre sont familières connaissent 
le mystère dont reste enveloppée l’origine 
d’un des tableaux les plus fascinants de ce 
grand musée. Quiconque a jamais examiné 
attentivement les trésors exposés dans la 
galerie des Sept mètres n'a pu manquer 
d’être frappé d’un grand tableau d’autel 
accroché près de la porte, inscrit sous le nom de Francesco Bianchi". 
Les personnages, de grandeur naturelle, sont la Vierge et l'Enfant 
sur un trône, saint Quentin et saint Benoît, et, au pied du trône, 
assis, deux anges musiciens. La composition n’a, en elle-même, 
rien de notable, mais l’œuvre est empreinte d’un caractère si tran- 
ché, les figures révèlent la marque d’un esprit créateur si remar- 
quable, que la question se présente naturellement : Qui était-ce, 
Francesco Bianchi? Qu’a-t-il encore produit? 
Beaucoup d’historiens modernes se sont contentés de recon- 
naître franchement leur incapacité à jeter aucune lumière sur ce 
sujet : « Toutes les suppositions, dit un critique français distingué, 


4. Le nom complet est Francesco Bianchi-Ferrari, mais la forme abrégrée 
est couramment adoptée; on la trouve méme dans les documents du temps. 


te 


l'rancesco Bianchi-Ferrari, pinx B,Schumacher, sc, 


| 
PANTERGEN AVEC’ ENFANT, St BENOIT ET ST QUENTIN 


(Musée du Louvre ) 
Gazette des Beaux-Arts 
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resteront possibles sur l’état d’esprit qui a animé d’expressions si 
bizarres et si troublantes ces trois pales figures immobiles!. » 

Il est bon de spécifier, tout d’abord, que s’il ne s’agit pas ici 
d'un des chefs-d’œuvre absolus de l’art humain, il s’agit, du moins, 
d'une œuvre que l’on peut presque classer parmi les grandes œuvres 
d'art : cette opinion, tous les écrivains sont unanimes à la confirmer”. 
S il s'agissait d'une de ces innombrables productions de tout genre 
et non décrites, qui ont si discrètement gardé l’anonymat de leur 
fabrique, il y aurait pure perte de temps à tâcher de restaurer la 
mémoire d'une de ces médiocrités ou de ces impersonnalités éclec- 
tiques dont les noms ont péri dans un oubli mérité; mais ici le cas 
diffère. Il est juste et bon que les exploits des héros qui vécurent 
avant Agamemnon soient conservés et que leur souvenir soit 
honoré, et c’est seulement parce que le charmant et raffiné Francesco 
Bianchi a manqué jusqu'à présent d’un vates sacer pour chanter 
ses louanges, que son nom est presque effacé, que les traces de ses 
cinquante années de fécondité ont disparu dans l'indifférence des 
temps passés ou — ce qui est un destin plus cruel encore — sans 
être reconnues par notre temps lui-même. 

Francesco Bianchi est-il donc l’auteur de cette belle œuvre ? 
Qu'on nous permette de raconter son histoire. 

M. Corrado Ricci, l’éminent directeur du musée Brera, à 
Milan, a publié tout ce qu’il a pu découvrir sur ce point. De ses 
recherches, il résulte que le tableau est mentionné dans un manus- 
crit de l’année 1725. Il était alors dans l’église de Saint-Quentin, 
à Parme, et on l’attribuait à Francia. On le trouve de nouveau, sous 
ce nom, dans un autre manuscrit du temps; mais en 1739, dans la 
Guida de Parma, de Clemente Ruta, il reparaît sous le nom de 
Lanfranco. Cependant l’auteur de ce guide dit que, d’après son 
opinion personnelle, l’œuvre est de Badalocchio. Cette opinion paraît 
avoir rencontré quelque créance, car elle est reproduite dans des 
guides plus récents qui semblent avoir copié Ruta. Ce fut sous ce 
nom d'emprunt que le tableau, lors de la conquête napoléonienne, 


1. T. de Wyzewa (Gazette des Beaux-Arts, 3e pér., t. V, p. 350). 

2. M. J.-K. Huysmans, dans son volume Certains, nous a donné un aperçu 
pittoresque de l'impression que lui a causée ce tableau. « De cette toile s'exhalent, 
pour moi, des émanations délicieuses, des captations dolentes, d’insidieux sacri- 
léges, des priéres troubles. » Théophile Gautier nous a donné une appréciation 
de l’œuvre; M. Gruyer en parle avec enthousiasme; M. Venturi et M. de Wyzewa 
ont reconnu son charme. 
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fut transporté à Lyon, puis à Paris, au Palais-Royal, où il apparaît 
tout à coup sous le nom de Francesco de’ Bianchi. Dans la Notice 
des statues, tableaux, etc., de 1814, il est mentionné comme œuvre 
de Bianchi-Ferrari, et comme provenant de l’église de Saint-Quentin, 
à Parme. En 1815, quand il fut question de restituer nombre de 
toiles aux villes d’où on les avait enlevées, nous trouvons mentionné 
parmi «les tableaux placés dans les palais du roi : Bianchi-Ferrari 
Francesco, La Vierge avec son Fils, saint Benoît et saint Quentin, sur 
bois». Le tableau ne fut pas renvoyé à Parme avec les autres; il 
avait trouvé son lieu de repos définitif au Louvre. 

Deux choses sont à noter dans l’histoire du tableau: c'est 
d'abord que la plus ancienne attribution à laquelle on puisse 
remonter en fut faite à Francia; c’est ensuite que l'apparition du 
nom de Francesco de’ Bianchi ne nous est pas expliquée. Nous 
pouvons rejeter sans crainte Lanfranco et Badalocchio; tous deux 
furent des derniers peintres bolonais de l’école des Carrache et 
n'ont rien à voir avec notre sujet. Le fait de rencontrer leurs noms 
en pareille circonstance prouve seulement une fois de plus l’igno- 
rance désespérante des critiques d’art au xviu° siècle. 

Tout le monde est d'accord, d’ailleurs, pour reconnaître que le 
tableau est du nord de l'Italie et plus particulièrement de la région 
nommée l'Émilie. On a communément appelé l’art de cette province 
art ferrarais parce que les premiers maîtres de Ferrare ont étendu 
leur action sur toute la région qui comprend Bologne, Parme et 
Modène. En outre, de l’avis général, le tableau date de la première 
moitié du xvi° siècle. Il n’est done pas extraordinaire que le nom de 
Francesco Francia, le maître le plus célèbre de la première école 
bolonaise, s'y soit trouvé attaché jadis. Inutile de nous arrêter à 
discuter la valeur de cette attribution : une étude des deux toiles de 
Francia que le Louvre possède suffit à elle seule pour montrer que 
notre tableau n'est pas de la même main. Or, Francesco Bianchi- 
Ferrari était, comme nous le verrons bientôt, de la même école et 
contemporain de Francesco Francia. Son nom, qui, pour une raison 
ou pour une autre, a survécu jusqu'à nous attaché à ce tableau, 
est-il donc le nom du véritable auteur ? 

Faute de garanties documentaires, nous ne pouvons reporter 
l’œuvre à Bianchi-Ferrari, mais il est assurément très curieux que 
ce nom ait reparu au commencement de ce siècle, à une époque où 
les études critiques étaient au plus bas. Il avait été si complètement 
oublié que pas un seul tableau, autant que nous sachions, ne le 
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portait en ce temps. On le rencontra, il est vrai, dans Spaccini, dans 

Vedriani, dans Lanzi et d’autres auteurs postérieurs; mais i] était 
€ x dA : 2 . . 

arrivé à n être qu un mot, pretereaque nihil. On ne peut expliquer sa 


2 


MADONE AVEC DES SAINTS, PAR FRANCESCO BIANCHI-FERRARI 


(Église San Pielro, Modène.) 


survivance, dans le cas du tableau du Louvre, qu’en supposant 
Vexistence d’un document apparemment perdu aujourd’hui, peut-être 
l'acte de baptême original. Ne possédant pas cette pièce décisive, 
nous devons recourir à quelque autre garantie. Il était réservé aux 
archivistes de notre temps, qui s'appuient sur l'évidence de docu- 
ments contemporains découverts depuis, d'établir l'identité de cer- 
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taines œuvres de Bianchi. C’est donc de ces œuvres identifiées que 
nous devons partir pour voir s’il y a lien de parenté entre elles et le 
tableau du Louvre. 

Les œuvres documentées sont : 

1° Les /ondi qui ornent la voûte de la sacristie, dans la cathé- 
drale de Modène, qui datent de 1507; 

2° L’Annonciation du musée de Modène, restée inachevée à la 
mort de Bianchi, en 1510, et terminée par une autre main, celle d’un 
certain Scaccieri, en 1512. 

Malheureusement, il n’existe aucune reproduction des {ondi; 
mais M. Venturi, qui a fait sur le sujet des recherches spéciales, 
reconnaît maintenant le tableau d’autel de San Pietro, à Modène, 
comme étant de la même main et peint vers la même date. Nous 
donnons une reproduction de ce beau morceau et sommes entière- 
ment d’accord pour y voir un chef-d'œuvre de Francesco Bianchi. 
Un tableau d’autel, plus ancien et plus petit, qui se trouve à Berlin, 
est également de la même main, ainsi que l’affirme avec raison le 
catalogue de ce musée. 

Jusqu'ici tous les critiques sont d’accord. La difficulté surgit 
quand on arrive à l’Annonciation inachevée. En admettant qu'elle 
soit d’une date plus récente que le tableau de San Pietro, personne 
ne niera cependant qu’elle n’ait un aspect plus archaïque. Comment 
expliquer cela? Plus nettement, à coup sûr, que celle de Bianchi, on 
y distingue la main de Scaccieri, de ce Scaccieri dont les œuvres 
nous sont inconnues, mais dont le style est suffisamment caractérisé 
par la définition que l'on donne de son talent comme peintre d’écus 
et boucliers. Dès lors, il s'ensuit que l’Annonczation ne peut pas être 
regardée comme un étalon qui fasse foi pour une comparaison avec 
le chef-d'œuvre du Louvre, et les dissemblances manifestes de style 
qu'on relève entre les deux œuvres ne peuvent donc pas être allé- 
guées comme un argument capable de discréditer la tradition qui 
attribue la dernière à Francesco Bianchi. 

Si je prends le tableau de San Pietro, qui date de 1507, comme 
exemple typique du style de Bianchi dans les dernières années de sa 
vie, je n’éprouve aucune difficulté à supposer que le même artiste 
ait peint le tableau du Louvre deux ans plus tard. 


4. Jusqu'à ces dernières années, M. Venturi considérait ces deux tableaux 
et celui du Louvre comme étant l’œuvre de Pellegrino Munari. Nous sommes 
heureux qu’une étude plus approfondie de la question ait conduit le savant 
critique a sa présente conclusion. 
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Le progrès que l’on constate dans la facture et dans le sentiment 
du tableau du Louvre donne l’idée d’une évolution parfaitement 
naturelle. L'influence raffinée de Francia et celle d’Ercole di Giulio 
Grandi se présentent à l'esprit’. Une croissante intensité d’expres- 
sion, l’étrangeté des physionomies, je ne sais quel mystère solennel 
qui plane sur les personnages, révèlent un génie profondément 
méditatif... Non, je ne crois pas qu'il soit chimérique de supposer 
que le peintre, lorsqu'il entreprit ce travail — ce devait être son 


ADORATION DE L ENFANT JESUS, PAR FRANCESCO BIANCHI-FERRARI 


(Musée de Lyon.) 


dernier grand travail, — avait déja recu un averlissement de sa fin 
prochaine et que les créations de son imagination reflétèrent alors 
les tristesses de son âme ?. 


* 
* * 


Mais n’y a-t-il pas d’autres objets sur lesquels on puisse étudier 
et apprécier Bianchi? | 


4. La belle œuvre d’Ercole di Giulio Grandi à la National Gallery se trouve 
plus isolée parmi les peintures de ce maître que ne l’est le tableau de Bianchi 
au Louvre. 

2. Nous savons, par un document, qu'il souffrait d'une maladie incurable 
quelques mois avant sa mort, en 1510, 
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La France a la bonne fortune de posséder, à mon avis, deux 
œuvres très remarquables de ce peintre : la Nativité du musée de 
Lyon, et les beaux portraits de Bentivoglio et de sa femme, de la 
collection Gustave Dreyfus. Je ne suis pas le premier à reconnaître 
le tableau de Lyon comme une œuvre de Bianchi. Morelli émettait, 
il y a longtemps (1871), cette opinion quand le tableau se trouvait 
dans la collection de M. Leyland, et, quoique M. Venturi mette en 
doute l'exactitude de cette identification, il y a, selon moi, une 
ressemblance suffisante entre les tableaux de Lyon et du Louvre 
pour en indiquer la commune origine. Le premier est certainement 
un travail plus ancien; on y voit combien le peintre fut influencé 
par le robuste Ercole Roberti, qui vivait précisément à la même 
époque, et par Lorenzo Costa, dont il a adopté les types, mais dont 
le coloris et le sentiment sont sans parenté avec ceux du tableau 
de Lyon’. 

Je considère les portraits de la collection de M. Gustave Dreyfus 
comme encore plus anciens. Le D' Bode voudrait les attribuer à 
Cossa, auquel cas ils dateraient au plus tard de 1480, l’année où 
Cossa mourut. Mais, en cette année, Giovanni Bentivoglio avait 
37 ans, et sa femme, Ginevra Sforza, 42 ou 43 ans; or, je trouve que 
les deux personnages ont ici l’air d’être un peu plus âgés, quoiqu'ils 
le soient moins que dans le tableau de Lorenzo Costa daté de 1488 
et conservé à l’église de San Giacomo Maggiore, à Bologne. 

Ces portraits doivent donc prendre date entre 1480 et 1488 et 
ne peuvent pas être l’œuvre de Cossa. Mais ils attestent, sans con- 
tredit, son influence et indiquent ainsi des relations antérieures 
entre les deux artistes. Le caractère du paysage est entièrement 
ferrarais et ressemble beaucoup à celui du tableau de Lyon; la délica- 
tesse du fini et la minutie du détail dénotent la main d’un minia- 
turiste. 

Cette particularité se retrouve constamment dans les œuvres 
attribuables à Bianchi ; par exemple, dans le tableau du Louvre, on 
peut la relever sur le médaillon où sont représentés Adam et Eve; 
dans le tableau de Berlin, sur le médaillon figurant le sacrifice d’Isaac; 
dans les menus détails du tableau de San Pietro, etc. 


4. Mme Mary Logan, dans la Chronique des Arts (14 décembre 1895), a déja 
adopté cette maniére de yoir. Elle dit fort justement: « Le charmant panneau 
de Lyon est également de la main de ce maitre trop peu connu, a qui sa tech- 
nique délicate et ses qualités de paysagiste aérien et subtil.., assignent un rang 
parmi les artistes les plus exquis de son temps. » 
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A ce propos, je mentionnerai l’opinion émise par Berenson’, que 
le petit diptyque de la National Gallery, récemment acheté à la vente 
Eastlake, et maintenant attribué à Ercole Roberti, est en réalité un 
spécimen de l’art de Bianchi. Je me rallie à cette opinion. 

Ces charmants panneaux semblent trop délicats, trop timides 
et trop tendres pour être de la main du vigoureux Ercole Roberti. 
Le même critique est probablement aussi bien inspiré quand il 
assigne à Bianchi le célèbre missel conservé au Museo Civico de 
Turin?. Ce missel a été reproduit dans les Gallerie Nazionale Italiane 
(vol. IT) par M. Venturi, qui attribuait cette œuvre à Giovanni de 
Maineri, un artiste presque inconnu. Je ne puis partager cette opinion. . 

Il existe encore différentes œuvres attribuées jusqu'ici d’une 
façon douteuse soit à Ercole Roberti, soit à Lorenzo Costa, et qui, 
j'en suis persuadé, seront reconnues un jour comme émanant de 
Bianchi. Parmi ces œuvres, la plus remarquable est peut-être le 
Saint Jean de la collection Morelli, à Bergame; ce tableau a été 
jusqu'ici la pomme de discorde entre les critiques. Je crois que 
Bianchi est l’auteur de cette fine et noble figure, création pleine de 
ce sentiment religieux qui trouva par la suite sa plus haute expres- 
sion dans le tableau du Louvre. 

À juger notre artiste par ces manifestations de son talent, aussi 
bien que par les notices qui le concernent, disséminées dans les 
documents du temps, on peut conclure qu’il était d’un tempérament 
religieux et austère, de manières aimables et sans prétention. Un tel 


.- homme devait naturellement fuir la société des rudes et impétueux 


artistes de la cour de Ferrare et trouver à Bologne une atmosphère 
plus conforme à ses goûts, particulièrement dans les années où 
Francia et Costa furent occupés à leur décoration du palais Benti- 


‘voglio et aux fresques de l’oratoire de Sainte-Cécile. Le grand tableau 


d’autel d’Ercole di Giulio Grandi à la National Gallery nous décèle 
un homme dont le sens artistique était remarquablement identique 
& celui de Bianchi. Le caractére effacé et la timidité de ces deux 
peintres sont peut-étre, dans une mesure importante, cause que 
leurs noms ont été si aisément oubliés et leurs œuvres attribuées à 
d’autres. 

Bien qu’il nous montre pendant toute sa carrière une tendance 


1. Revue critique, 6 mai 1895, p. 439. 

2. L'inscription suivante, dans les archives de la cathédrale de Modène, 
paraît avoir échappé à l'attention des archivistes : « 1489. Francesco Bianchi 
Ferrari compie alcune dorature in uno libro de Canonici. » 
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à s’assimiler à des talents ayant quelque parenté avec le sien, Bianchi 
conserva toujours sa personnalité. Déjà, dans ses premières œuvres, 
on est frappé du charme dont il revêt ses figures de saints, et il 
n'est jamais tombé dans le genre négligé ou affecté, comme y 
tomba Costa. Impuissant à rendre la violence du geste, il avait, en 
revanche, le don d'exprimer l'émotion calme et religieuse qu'il 
ressentait lui-même si sincèrement. Ses personnages ne sont pas 
abîmés dans une pieuse extase, comme ceux du Pérugin, et ne font 
pas directement appel au spectateur pour forcer sa sympathie, 
comme il arrive si souvent avec Francia. Les saints de Bianchi sont 
d'une allure toute pleine de réserve et de dignité, avec cette 
profonde sincérité et même cette teinte de mysticité qui les rendent 
si intéressants au point de vue psychologique. Nous nous émer- 
veillons de l’idéalité empreinte dans le tableau d’autel du Louvre, 
le Saint Jean de Bergame, la Nativité de Lyon ; Costa est un réaliste 
en comparaison, ou bien il tombe dans le maniérisme et dans une 
grâce d'emprunt pour exprimer ses plus beaux sentiments. En un 
mot, Bianchi est le plus grand artiste que Modène ait produit. Son 
coloris est calme et harmonieux, avec une tendance aux teintes 
froides et effacées ; il affectionne particulièrement les bleus délicats 
d’opale. 

La chronologie de Bianchi reste encore obscure, malgré les 
nombreuses notices contemporaines trouvées dans des documents et 
citées par M. Venturi’. I] naquit probablement en 1447 et mourut 
en 1510. La tradition d’après laquelle il fut le premier maître du 
jeune Corrège, quoique difficile à prouver en réalité, montre, du 
moins, qu’il était tenu en haute estime. D'ailleurs, il y a un lien 
manifeste entre le style de la première œuvre importante du jeune 
Corrège — le tableau d’autel maintenant à Dresde — et le chef- 
d'œuvre de Bianchi au Louvre’. 

HERBERT F. COOK 


1. L’Arte, 1898, p. 296-7. Le dessin reproduit dans ce numéro, et qui se 
trouve dans la collection Beckerath, à Berlin, est sûrement de Bianchi. Quant 
a plusieurs autres identifications de M. Venturi, il nous est impossible de les 


admettre. 
2. M. Claude Phillips a récemment identifié un tableau de la collection 


Richard Wallace comme étant de Bianchi. 
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LA GALERIE DE M. RODOLPHE KANN 


(PREMIER ARTICLE) 


Bien qu’elle soit de création assez récente, la galerie de 
M. R. Kann est l’une des plus remarquables des collections pari- 
siennes, non seulement par les chefs-d’ceuvre qui en font l’orne- 
ment, mais par la sûreté du goût qui a présidé à sa formation ; 
elle ne contient pas une œuvre médiocre et la qualité de celles qui 
y sont réunies ne varie que du bon à l'excellent. On sent que le 
possesseur de ces richesses ne les considère pas seulement comme 
le luxe obligé d’une grande situation, mais qu’il y trouve avant 
tout une source de délectations personnelles. 

La récente et magnifique publication dont la galerie vient d'être 
l'objet nous fournit aujourd’hui une occasion naturelle de la signaler 
aux lecteurs de la Gazette. Éditée par la Société des Arts graphiques 
de Vienne, cette publication! ne comprend pas moins de cent repro- 
ductions en héliogravure, qui ne peuvent qu’étendre encore le très 
légitime renom de cette société. Un texte, dû à la haute compétence 
de M. W. Bode, leur sert de commentaire. Texte et illustrations 


1. Die Gemælde-Galerie des Herrn R. Kann in Paris. 100 héliogravures grand 
in-folio, avec texte (in-4°, xxm p.), par W. Bode (traduction francaise par A. Mar- 
guillier). Wien, Gesellschaft fiir vervielfältigende Kunst, 1900. 
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sont de tout point dignes de la collection à laquelle ils sont consacrés, 
et nous ne saurions en faire un plus bel éloge. 

Ceux qui ont suivi depuis ses débuts les rapides accroisse- 
ments de la galerie de M. R. Kann se rappelleront toujours avec un 
sentiment de gratitude ce petit sanctuaire de la rue Murillo où, 
accueillis avec une bienveillance extrême, ils goûtaient eux-mêmes 
de si pures jouissances dans la contemplation de quelques ou- 
vrages d'élite, groupés sous un jour d’atelier dans la pièce disposée 
pour les recevoir. Mais bientôt les parois de cette pièce et celles 
de toutes les chambres de l'appartement étaient devenues insuf- 
fisantes ; M. Kann, avec sa passion toujours plus ardente pour les 
œuvres d'art, avait dû songer à leur assurer une hospitalité plus: 
spacieuse el mieux en rapport avec ses goûts. Il a trouvé en 
M. Samson un architecte, arliste consommé, préparé de longtemps, 
par son savoir et son expérience, à la tâche qu'il attendait de lui. 
C'est pour ses collections, plus encore que pour lui-même, que 
M. Kann le chargeait de construire cet hôtel de l'avenue d'Iéna, 
merveille d'élégance sobre et d’intelligente appropriation, où, sans 
chercher à atlirer indiscrètement l’attention sur son propre ouvrage, 
M. Samson, avec un sentiment de modestie trop peu connu de ses 
confrères, s'est appliqué, avant tout, à mettre en pleine lumière les 
œuvres d'art qui devaient y trouver place. De son côté, M. Kann, 
tout en s'occupant sans relâche d'augmenter le nombre de ses 
tableaux, cherchait depuis longtemps aussi à leur donner toute leur 
valeur par les achats de sculptures, de vitraux peints, de tapisseries, 
de faiences, de bronzes et de meubles de prix qui les accompagnent 
aujourd'hui dans sa nouvelle installation. Le tout forme un ensem- 
ble décoratif d'une harmonie exquise, vraiment fait pour le plaisir 
des yeux. Jamais, dans aucune des collections privées que nos péré- 
grinations à travers l'Europe nous ont permis de visiter, nous n'avons 
pu constater un pareil accord entre tant de merveilles conçues et 
exécutées par l’art humain. Ajoutons que les progrès de la science 
moderne ont permis de réaliser dans l’hôtel de M. Kann tous les amé- 
nagements propres à assurer, de la manière la plus ingénieuse, les 
conditions de lumière, d'aération, de température, en vue de la jouis- 
sance et de la conservation des trésors d’art qui y sont réunis. 

La place nous manquerait pour donner ici une appréciation 
méthodique et complète des tableaux qui composent la galerie de 
M. Kann; nous avons dû nous borner à ceux qui nous ont paru 
les plus précieux, les plus dignes d'attirer l'attention. 
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C’est par Rembrandt que M. Kann commencait, il y a une ving- 
taine d’années à peine, à former le premier noyau de cette galerie. 
Admirateur passionné du maitre, il n’a pas cessé de rechercher ses 
œuvres, etil ne possède pas moins de onze peintures du grand artiste. 
Bien que, pour la plupart, elles datent de la derniére période de sa 
vie, elles donnent la plus haute idée de la souplesse, de la variété 
et de la grandeur de son génie. Grace ala libéralité du propriétaire — 
et bien qu'il ne se résigne qu'à regret à se séparer d’elles — quel- 
ques-unes de ces œuvres sont déjà connues du public pour avoir 
figuré à des expositions, telles que celle des Portraits de femmes et 
d'enfants, faite il y a quelques années à Paris, ou celle des œuvres 
de Rembrandt, organisée en 1898 à Amsterdam à l’occasion de 
l'avènement de la jeune reine de Hollande. Tels sont : le délicieux 
Portrait de Titus van Ryn, le fils du peintre (1655) ; la petite étude 
d'après une vieille femme (1657), et cette autre Vieille se coupant 
les ongles (1658), qui, en dépit de sa vulgaire occupation, semble la 
grandiose apparition de quelque sibylle antique ; ou bien encore le 
Pilate se lavant les mains, avec sa physionomie louche et son riche 
accoutrement, et ce beau Portrait d’une femme tenant un œillet dont 
M. Maurice Kann, le frère du possesseur, a acquis le pendant. Le 
grand portrait d’un lettré ou d'un philosophe, dans lequel on a 
cru, bien à lort, reconnaître le poète Hooft, un vieillard coiffé d’un 
grand chapeau à larges bords, et vêtu d’un costume noir sur lequel 
est jetée une houppelande blanche et légère, est une œuvre capitale 
et singulièrement expressive, où le peintre a pris plaisir à mettre 
une fois de plus ce buste d’Homère, épave de ses anciennes collec- 
tions, qu'il avait pu sauver de sa faillite et qui lui était ainsi dou- 
blement cher. La petite étude de vieillard, dont M. Léon Bonnat 
possède une variante, a été faite pour le Saint Matthieu du Louvre et 
atteste, dans sa rapide et énergique concision, toute la sûreté et la 
franchise avec lesquelles Rembrandt interprétait la nature. Une 
autre étude, d’après Hendrikje Stoffels, la fidèle compagne du maître, 
avec son visage fouetté de bistre et de vermillon, ses yeux péné- 
trants et son costume fauve et or, est d’une exécution non moins 
sommaire, mais pleine à la fois de violences brutales et de char- 
mantes délicatesses. C’est également en vue d’études pour la figure 
et le type du Christ, dont il était particulièrement préoccupé à cette 
époque, que Rembrandt a peint avec plus de soin cette petite tête de 
jeune homme, d’une expression si touchante, et que l'élévation et la 
droiture morale de la vie illuminent d'une beauté supérieure. Dans 
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Le Christ et la Samaritaine, la composition surtout est intéressante, 
et les personnages, noyés dans la pénombre d’une belle journée a 
son déclin, tirent leur complète signification de l’admirable paysage 
où ils sont placés : des murailles de briques, dorées par les derniers 
rayons du soleil et se détachant avec autant de force que d’har- 
monie sur le ciel d'un bleu vibrant, rehaussé encore par un nuage 
éclatant de blancheur qui en occupe la partie inférieure. Les 
empâtements, posés avec une décision singulière, toujours dans le 
sens de la forme, varient et animent l'exécution, et spécifient la 
diversité des objets, en même temps qu'ils rendent leur effet plus 
saisissant. 

Une des dernières, une des plus heureuses acquisitions de 
M. Kann, le Portrait en buste d’un jeune rabbin, signé et daté de 
1663, peut compter parmi les chefs-d'œuvre de Rembrandt. On ne 
peut se détacher de cette figure douce et triste, aux grands cheveux 
bruns, à la barbe brune, et dont la simplicité du costume et du fond, 
également bruns, rehaussent encore la paleur olivâtre. La facture, 
à la fois large et fine, témoigne d'une habileté singulière dans le 
modelé de la bouche vermeille, dans les passages délicats de la 
chevelure au front et aux tempes, ainsi que des moustaches aux 
joues. Des rehauts lumineux, discrètement posés sur le nez, les 
lèvres et les yeux, donnent l'impression de la vie elle-même, et 
pourtant cette exécution très attentive, très poussée, étonnante de 
correction et de fini pour cette date, on n'y pense mème pas, tant on 
la sent ici dominée par l'intelligence de l'artiste, appliquée à n’in- 
sister que sur les traits significatifs, à omettre ou à voiler dans 
l’ombre les détails indifférents. On reste absorbé dans la contem- 
plation de cette physionomie touchante, de ce regard pénétrant, 
plein de curiosité et d’ardeur, mais volontairement éteint et réservé, 
et l'on pense malgré soi à ces natures à la fois simples et compli- 
quées, ardentes el repliées sur elles-mêmes, telle que fut alors celle 
de ce Baruch Spinosa qui se vengeait des injustices et des contraintes 
du monde extérieur par les nobles aspirations de sa pensée. Une 
parfaite conservation met en pleine lumière tous les mérites de cet 
admirable portrait, qui semble peint d’hier et dont le souvenir 
persiste ineffaçable dans votre esprit. 

C’est le privilège de Rembrandt de vous émouvoir ainsi en pré- 
sence de ses œuvres et d’en laisser en vous une trace aussi profonde. 
Mais, autour de lui, dans cette riche floraison de l’école hollandaise 
qu'il domine de tout son génie, quelle abondance, quelle diversité 
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incomparable de talents chez ses prédécesseurs ou ses contemporains! 
Parmi les premiers, l’un des plus brillants, Frans Hals apparaît 
avec sa crânerie ct sa sûreté magistrales dans les trois portraits 


BUSTE DE JEUNE RABBIN, PAR REMBRANDT 


(Collection Rodolphe Kann.) 


d’hommes que possède de lui M. Kann, tous trois de sa meilleure 
époque et de sa touche la plus vive et la plus personnelle, 
notamment dans celui de ce gros garçon de belle humeur, étalant sa 
large face épanouie et rieuse, avec l’insoucianee d’un jeune homme 
à la fois riche et titré. Il y a mieux que de la virtuosité dans une 


autre œuvre du maitre, le beau portrait de femme daté de 1644, 
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dont nous donnons ici une reproduction réduite, d'après l'excellente 
héliogravure de la Société des Arts graphiques : une de ces matrones 
énergiques et avisées, dignes compagnes des fiers Hollandais de ce 
temps. Agée déjà de cinquante et un ans, elle semble dans toute la 
verdeur de son activité, grâce à son air un peu viril, à son regard 
assuré et à sa forte charpente. L’exécution, plus posée que d'ordi- 
naire, répond de tout point au tempérament du modèle, par la force 
équilibrée et la sobriété contenue que Hals nous montre ici. L’am- 
pleur de la facture, la sûreté des mises en place, la savante sim- 
plicité du coloris, l'égalent cette fois aux plus grands peintres et la 
tonalité de ses blancs, très finement nuancés, autant que la franchise 
de sa touche, font penser à Velazquez. Respectueux de son modèle, 
il est resté maître de lui-mème. Sans faire parade de sa prodigieuse 
dextérité, il l'a employée tout entière à exprimer la personnalité 
intime de cette brave Hollandaise. En le faisant, il arrive à incarner 
dans cetle image sincère les traits caractéristiques de toute une 
race. 

Th. de Keyser a été, lui aussi, l’un des prédécesseurs immédiats 
de Rembrandt et certains portraits de ce dernier offrent avec ceux 
de son devancier des analogies positives. Par leur belle tenue, les 
grands tableaux de corporations peints par de Keyser manifestent 
la largeur et la souplesse de son talent; mais le portrait en pied 
d'un jeune seigneur très élégamment vélu, que possède M. Kann, 
nous révèle des qualités de finesse ct de distinclion qui trouvaient 
mieux leur place dans cette peinture de dimensions plus restreintes. 
Assurément, l'artiste, pour mettre en relief la tournure aristocra- 
tique de cet élégant cavalier, a exagéré outre mesure la petitesse de 
sa tête et la sveltesse de son corps; mais le gout de l'ajustement, la 
beauté des noirs du costume et des blancs du col et des manchettes, 
la sobriété des accessoires et la sûreté de l’exécution, attestent le 
peintre de race et font vivement regretter que la compagne de ce 
séduisant époux, qui dans la collection Secrétan lui faisait autrefois 
pendant, ait été séparée de lui a la vente de cette collection. __ 

Parmi les peintres de genre de l’école hollandaise, Terborch 
occupe sans conteste la première place; il la‘mérile par la perfection 
qu'il a su atteindre et à laquelle il s’est constamment maintenu. 
Les deux tableaux de lui qui font partie de la galerie de M. Kann 
sont des spécimens choisis de son impeccable talent : La Toilette, 
une des nombreuses et toujours excellentes répliques d’un motif 
qu'il a souvent traité, sans l'ombre d’une défaillance, et le Portrait 


CRT 
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d'un homme tenant une canne, peut-être d'une qualité supérieure 
encore, un vrai chef-d'œuvre. Grave dans son maintien, correct 
dans sa mise, de physionomie placide, flegmatique et même un peu 


PORTRAIT DE FEMME, PAR FRANS HALS 


(Collection Rodolphe Kann.) 


revéche, cet honnète homme a trouvé en Terborch le peintre qu'il 
lui fallait. Chez le modèle, aucune pose, aucune envie d’attirer 
l'attention, ni de laisser percer au dehors quoi que ce soit de son 
individualité propre, et cependant l'artiste a su délicatement déga- 
ger et définir la personnalité intime de cet être en apparence si 
fermé, 
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Il y a plus d'inégalité chez Metsu qui, né une quinzaine d'années 
apres Terborch, a suivi, avec une faveur presque égale, la voie que 
lui marquait son devancier. Dans certaines de ses œuvres, Metsu 
nest pas sans avoir quelque chose de la sécheresse de G. Dow dont 
on croit qu'il fut l’éleve; dans d’autres, il confine à Ja mollesse de 
Mieris, son presque contemporain. En revanche, dans ses meilleures 
productions — et elles sont nombreuses — sa touche est aussi ferme 
que savoureuse, son coloris aussi éclatant qu'harmonieux. La Visite 
à l’accouchée, qui fait l’'ornément de la galerie de M. Kann, est un 
de ses tableaux les plus importants et les plus renommés, car il a 
fait, au siècle dernier, partie de la célèbre collection Braamcamp et 
l’on comprend la vogue toujours croissante dont ce bel ouvrage a 
joui depuis celte époque. Les dimensions restreintes de la repro- 
duction que nous en donnons ici ne permettent guère que d’en 
apprécier l'ordonnance, qui d’ailleurs est charmante. Encore un peu 
pälie, mais déjà reposée, la jeune mère s’est levée et parée pour 
entr'ouvrir sa porte et recevoir quelques amies. L’une d elles, 
grande et bien prise dans sa haute taille, vêtue avec une suprême 
élégance, vient d'entrer et s’avance vers l’accouchée. Les bras 
étendus, joyeuse et surprise à la fois, elle semble lui dire: « C'est 
affaire à vous, la belle ! déjà sur pied et quelle mine rassurante! » On 
s'empresse au devant de la visiteuse pour lui offrir un siège, et le 
mari de la jeune mère, le sourire aux lèvres, lui montre, d’un air de 
fierté, le nouveau-né, raide et dûment empaqueté dans ses langes, 
comme il convient à un poupon hollandais, tandis que près de la 
couchette une vieille grand-mère grimace pour contenir de son 
mieux sa Joie. Autour, le confortable mobilier d’un de ces intérieurs 
cossus, cadre familier de l'existence des patriciens ou des riches 
marchands de celte époque : cheminée de marbre, aiguières et 
bassins d’argenterie, tapis d'Orient magnifiques. Avec une tenue 
irréprochable dans l'ensemble, tout ici mérite d’être examiné -soi- 
gneusement et admiré, car l'examen le plus attentif, le plus prolongé 
ne peut qu’amener, avec (les découvertes nouvelles, des occasions 
réitérées d’émerveillement. : 7 

Plus inégal encore que Metsu, Jan Steen est un des artistes les 
plus originaux de la Hollande et la collection de M. Kann suffirait a 
nous en convaincre. Son Esther et Assuérus, avec son roi furieux et 
brisant la vaisselle d’un festin étalé devant lui, appartient a cette 
suite de parodies caricaturales tirées des livres saints qu’avec un 
pareil souci de réalisme Rembrandt a traitées dans un esprit sincère- 
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ment religieux. Mieux inspiré par un motif plus simple, La Toilette 
matinale, Steen, avec ses qualités propres, s’y révèle, par la finesse 
de sa touche, presque légal de Terborch et de Metsu. 

Avant de quitter cette brillante phalange des peintres de genre, 
signalons encore une œuvre un peu fatiguée, mais presque rendue à 
son état primitif par l'habile et discrète restauration de M. Hauser, 


LA VISITE A L'ACCOUUGHÉE, PAR G. METSU 


(Collection Rodolphe Kann,) 


la Jeune fille endormie de cet admirable Vermeer de Delft, si juste- 
ment remis en honneur par Birger; puis la Femme pelant une 
pomme de N. Maes, avec ses belles colorations rouges, encore avivées 
par la chaude blancheur de la muraille, sur laquelle se détache le 
personnage, et, de Pieter de Hooch, un Jeune couple s'apprétant a 
sortir, prétexte légitime pour laisser ouvertes plusieurs des portes 
de l’appartement et nous montrer ainsi, dans une suite de plans 
diversement éclairés ou reflétés, cette justesse merveilleuse dans le 
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dosage et la répartition de la lumière qui fait l’excellence spéciale 
de Pieter de Hooch. 

Mais il est plus que temps d’en venir aux paysagistes hollandais, 
dont M. Kann a su réunir une collection aussi complète que choisie. 
Le plus grand d’entre eux, Jacob van Ruisdael, y est royalement 
représenté par six ouvrages, qui nous offrent comme un résumé des 
acceptions diverses d'un talent dont la sincérité absolue égale 
l'élévation et la poésie. Ce que Rembrandt avait fait pour les petits, 
pour les pauvres, Ruisdael l’a fait, à son. tour, pour les humbles 
aspects de cette nature âpre et sauvage à laquelle, solitaire lui-même 
et ignoré de ses contemporains, il demanda les seules satisfactions 
réservées à une existence toujours misérable. I] nous en offre ici, 
dans des exemplaires excellents, les aspects les plus attachants et 
les plus variés, soit avec ces Blanchisseries d’Overveen qu'il a peintes 
si souvent, vues de la dune qui les domine et d'où se découvrent, en 
un mince raccourci, les perspectives infinies des vastes plaines et 
de la mer; soit avec une de ces Cascades qu'on a dit, bien à tort, 
copiées d'Everdingen et qui, par la grandeur de l'impression et la 
vérité singulière avec laquelle y sont traitées les eaux écumantes et 
les remous compliqués de leurs flots, dénotent, au contraire, une 
étude très personnelle et très attentive de la nature elle-même. 
Quelles saisissantes et magistrales compositions que ce Moulin à 
vent au bord dun fleuve, œuvre de la jeunesse de l'artiste, ou 
cette Chaurnière ombragée par des chênes séculaires, dont les 
silhouettes fièrement découpées se détachent avec force, mais sans 
dureté, sur un ciel nuageux! Abrilés par leur épaisse végétation, 
quélques maigres épis de blé achèvent de mirir, mal défendus contre 
les ronces et les rudes broussailles qui les pressent de toutes parts. 
L'aspect de ce paysage est imposant et tous les détails en renforcent 
l'impression. Rien de vague dans les formes; aucune indécision dans 
les couleurs austères. Tout cela est peint et dessiné en perfection, 
sans artifice, avec une honnêteté scrupuleuse. C’est le propre de 
Ruisdael d’avoir, avec cette netteté dans les formes et cette force 
dans le coloris, obtenu cette poésie grandiose, que soutient et renou- 
velle incessamment chez lui un amour respectueux de la nature. 
Dans l’extréme simplicité du motif et l’exiguité de ses dimensions, 
la Cabane en ruines est peut-être plus remarquable encore. Au pre- 
mier plan, une flaque d’eau, près de laquelle croissent à l’aventure 
des herbes folles, des bruyères et des roseaux, et, s’enlevant sur un 
ciel grisâtre, à côté d’un buisson penché, une cabane déjetée dont 
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un pâle soleil caresse les briques disjointes; avec ces modestes 
éléments le grand artiste a fait un chef-d'œuvre. C’est une fête pour 
le regard, en même temps qu'une délectation pour l'esprit, que cette 
harmonie des tons olivatres du buisson et des rouges amortis de la 
brique, et une douce mélancolie s'exhale de ce coin de nature livré 
à l'abandon. 

A côté de ces fortes impressions si délicatement ressenties, si 
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CHAUMIÈRE SOUS LES ARBRES, PAR JACOB VAN RUISDAEL 


(Collection Rodolphe Kann.) 


poétiquement exprimées par Ruisdael, Hobbema, qu'on lui a parfois 


_ opposé et avec lequel on l’a souvent confondu, risque, dans certaines 


de ses œuvres, de paraitre grêle, cerné et un peu sec. Il insiste plus 
qu il ne faudrait sur les particularités de la forme et mêle à l’occa- 
sion quelques âcretés à ses colorations déjà trop diaprées. Chez lui 
aussi on retrouve parfois, avec des ordonnances presque pareilles, 
les mêmes arbres, les mêmes chaumières, et son Village, chez 
M. Kann, nous offre identiquement reproduit le groupe des grands 
chènes qui occupe le centre du Moulin du Louvre. Mais dans ses 
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meilleurs ouvrages, notamment dans ce Moulin et dans l’Allée de 
Middelharnis de la National Gallery, Hobbema fait preuve d'une 
exécution et d'un sens très personnels. En dépit de la complication 
des éléments qui le composent, l'aspect de ce Village est d’une unité 
parfaite, son ordonnance très heureuse et sa tenue irréprochable. 
La tonalité des maisons de brique dans l'ombre, bien que très 
intense, est partout transparente et souple, et, avec la hardiesse 
piquante des contrastes, partout l'air pénètre el se joue librement 
à travers les feuillages. 

Dans cette nature hollandaise, qui au tabs pressé semble un 
peu vide et monotone, ceux qui la regardent et la connaissent 
découvrent bien des aspects pittoresques, que les paysagistes de 
l'école ont su rendre avec une vérité saisissante. A force de sincérité 
et de talent, ils nous invitent à aimer comme eux la grandeur et la 
poésie familière de leur cher pays, à reconnaître la justesse et la 
fidélité des interprétations qu'ils nous en ont données. La mer qui 
menace ses rivages et les flots confus de tous les fleuves qui viennen| 
y aboutir étaient bien faits pour attirer ces honnêtes artistes. Van 
Goyen, un des premiers, avait compris les ressources que la double 
immensilé du ciel et de l’eau qui partout le reflète offrait a la 
peinture. Partageant la vie aventureuse des mariniers, accueilli 
comme un des leurs dans leurs bateaux, il notait vivement au 
passage el il conservait soigneusement dans sa mémoire les traits 
significatifs de ces traversées faites en commun. Des croquis rapides, 
qui nous ont été conservés dans un de ses carnets de poche, nous 
montrent les étapes successives qu'il rencontrait sur ces «grands 
chemins qui marchent », sans autre accident que les voiles qui en 
jalonnent l'étendue et-les bouquets d'arbres ou les modestes clo- 
chers qui émergent au-dessus de leurs cours. Le ciel et l’eau, séparés 
à peine par une bande étroite de terrain, occupent entièrement le 
champ du tableau dans les deux Marines de M. Kann : une eau 
limoneuse et grisätre, semée çà et la de barques espacées ; un ciel 
argentin et grisàtre aussi, mais animé par le grand vol des nuages 
qui s'y poursuivent et semblent, dans leur, apparente mobilité, se 
former et se dissiper sous nos yeux. 

Mais le temps nous presse et nous oblige à ne citer qu'en 
courant des œuvres qui mériteraient mieux qu'une sèche énumé- 
ration : un Temps calme de Willem van de Velde ; trois tableaux 
exquis d'Aert van der Neer, dont une de ces grandes nappes d’eau 
élalée, où se mire un ciel mouvementé dans lequel le soleil va 
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‘bientôt disparaitre derrière des nuages dorés ; et, dans un autre, un 


Canal glacé sur lequel s’ébat, par une belle journée d'hiver, une 
foule de petits personnages. Puis, à côté de Dunes de J. Wynants, 


deux Bords de rivière de la meilleure époque de Salomon Ruisdael, 


d'une facture plus serrée et d'une coloration plus pleine et plus 
variée que dans ses premiers ouvrages, où il subit encore l'influence 
de van Goyen, si manifestement qu'il a été plus d'une fois confondu 
avec lui. ë 

Sans parler de deux tableaux de Philips Wouwermann — un 
Départ pour la chasse et des Dunes au bord d'un étang, où nous 
retrouvons, avec ses données habituelles, les personnages bien 
connus qu il ne manque pas d'y introduire : la belle dame en toilette 
élégante et montée sur un cheval gris pommelé, le pauvre qui lui 
demande l’aumône et le valet découplant ses chiens, et, sous les 
ciels flous, les terrains peu consistants auxquels l'artiste trop fécond 
nous a habitués, — il faut bien cependant nous arrêter devant une 
autre de ses œuvres, cet Hiver qui nous réserve la surprise d’une 
production vraiment originale et tout à fait supérieure. En présence 
de cette campagne couverte de neige el de ces pauvres chaumières 
dont les fumées chétives s'élèvent dans un ciel dramatique et chargé 
de nouveaux frimas, nous nous sentons émus par la franchise d’une 
impression plus pénétrante ; avec une sincérité dont il n'est pas 
coutumier, le peintre, cette fois, a su nous la communiquer. 

À quelques pas de là, Adrien van Ostade nous invite à entrer 
dans un de ces intérieurs rustiques dont il a peint si souvent le pitto- 
resque désordre et le mobilier hasardeux, avec une justesse de clair- 
obscur qui rappelle Rembrandt. Ses paysans, finement observés et 
rendus dans leurs attitudes familières, sont bien chez eux au milieu 
de ces pauvres laudis. Si van Ostade ne nous les montre jamais au 
travail, il’a multiplié, en revanche, la représentation des menus 
plaisirs qui suffisent à remplir les journées de ces désœuvrés. Fumer 
une pipe, regarder avec attendrissement une canette de bière écu- 
mante, se chauffer l'hiver en devisant autour d’un feu fumeux, ce 
ne sont pas là des divertissements bien relevés. Les acteurs eux- 
mêmes, trapus et lourdauds dans leurs grossiers accoutrements, ne 
brillent point par la distinction des traits ni par l'élégance de la 
tournure. Mais la vérité de leurs géstes et de leurs physionomies est 
ici exprimée avec un tel talent qu'il faut bien nous intéresser à ces 
humbles sujets. À côté des hôtes de ces misérables logis, van Ostade 
ne manque pas d’ailleurs de placer les animaux associés de près à leur 
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existence et dont il excelle à peindre les allures : c'est un chat qui 
frôle amoureusement la jupe de sa maîtresse ou qui ronronne 
pelotonné au coin de l’âtre, ou encore, comme dans le Trio de 
paysans de M. Kann, ce jeune chien gauche et pataud qui, d'un ceil 
oblique, guette la puce dont les morsures l'ont agacé. 

De Paul Potter, le véritable maître en ce genre, M. Kann possède 
une Forge, datée de 1648, dans laquelle le cheval qui se cabre el le 
maréchal-ferrant qui, les lunettes sur le nez, observe attentivement 
la mâchoire de la bête, sont encore de cette manière un peu rude et 
appuyée qui caractérise ses premiers ouvrages ; tandis qu’au premier 
plan, un chien rongeant son os et un autre chien plus petit, qui le 
contemple avec envie sans trop oser l’approcher, sont déjà des mer- 
veilles de fine observation et de rendu. A côté de P. Potter, nous ne 
pouvons omettre Albert Cuyp, magnifiquement représenté dans cette 
riche collection par quatre œuvres de choix où se résument en quel- 
que sorte les transformations et les progrès de son talent. Dans un 
de ses tableaux de jeunesse, une Fuite en Égypte, nous voyons le 
peintre encore hésitant entre le paysage et les animaux, auxquels il 
n’accorde d'abord qu'une place secondaire. Comme P. Potter, Cuyp 
vivra toujours sur ce premier fonds d’études pittoresques amassées 
au début de sa carrière, et il reproduira, sans se lasser Jamais, au 
premier plan de ses compositions, ces jets de ronces aux pousses 
désordonnées ou ces larges feuillages de bardanes qui s'y étalent 
un peu trop complaisamment. Mais, de plus en plus, il se sentira 
attiré par les animaux et sa connaissance du cheval fera de lui le 
peintre altitré des beaux cavaliers de Dordrecht, avec leurs costumes 
voyants et leur tournure un peu massive. Sa Halle devant une 
auberge, provenant de Blenheim, est, en ce genre, une de ses œuvres 
les plus justement célèbres et les plus importantes. Des voyageurs 
se sont arrétés au bord d’un fleuve pour se rafraîchir ou reposer 
leurs montures, et, parmi celles-ci, nous retrouvons avec un plaisir 
légitime ce clreval gris pommelé que Cuyp a peint si souvent, jamais 
avec une habileté plus accomplie. Sous un ciel plein de mouvement, 
un beau paysage tout ensoleillé se déroule derrière les person- 
nages et les animaux, accolé à la composition, juxtaposé plutôt 
que faisant corps avec elle. 

Mais, s’il avait à cœur de satisfaire sa haute clientèle en peignant 
ces œuvres de commande qui l'avaient posé si haut dans la faveur 
de ses contemporains, c'est pour lui-même, c'est pour son propre 
plaisir et pour répondre à sa vraie vocation que Cuyp a peint des 
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vaches. Il les avait étudiées de près, ainsi que nous le prouve le 
consciencieux tableau des Vaches à /’étable, variante de l’étude qui 
se trouve au musée de Bruxelles et de valeur égale à celle-ci. Quant 
aux Jeunes bergers avec des vaches que possède M. Kann, c’est certai- 
nement, en dépit de la simplicité du motif, une des productions les 
plus accomplies de la maturité du grand artiste et l’un de ses chefs- 
d'œuvre. Couchées ou debout, péle-méle, des vaches ruminent paisi- 


» 


© JEUNES BERGERS AVEC DES VACHES, PAR A. CUYP 


(Collection Rodolphe Kann.) 


blement au milieu de la campagne, sous la garde de trois petits 
pâtres qui jouent ensemble. On n’imagine pas donnée plus modeste; 
mais la placidité béate de ces bonnes bêtes, la sérénité de l’atmos- 
phère, la lumière transparente et dorée dont le soleil à son déclin 
éclaire et enveloppe le paysage tranquille, tout ici conspire à exciter 
en vous ces intimes résonnances que, vers la fin d’une belle journée, 
les apaisements de la nature éveillent dans l’âme de ceux qui 
l’aiment. 

Comme pour compléter cette admirable réunion de tous les 
genres où ont excellé les artistes de la Hollande, au-dessus de ces 
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tableaux généralement de dimensions restreintes, placés 4 bonne 
portée du regard, les meilleurs peintres d’animaux et de nature 
morte, Melchior van Hondecoeter et van Beyeren, représentés par des 
œuvres de choix, occupent la partie supérieure des panneaux de la 
galerie, qu'ils se partagent avec quelques-uns de leurs émules des 
Flandres les plus distingués : Adrien van Utrecht et surtout Jan 
Fyt. À côté d'un Déjeuner, l'une des plus fines et des plus harmo- 
nieuses natures mortes de ce dernier, M. Kann a pu recueillir 
plusieurs de ces grandes loiles décoratives que Fyt a peintes en 
Italie, et sur lesquelles nous appelions récemment l'attention des 
lecteurs de la Gazette. Avec ces artistes excellents, nous prendrons 
congé de l’école hollandaise. Bien qu'elle tienne la plus grande 
place dans la galerie de M. Kann, nous verrons dans un prochain 
article que, pour être moins nombreuses, les œuvres d’autres écoles 
y sont d'une valeur au moins égale. 


E, MICHEL 
(La suite prochainement.) 


XXV. — 3° PÉRIODE. 


ADAM ELZHEIMER 


SES GRAVURES ORIGINALES. — UNE EAU-FORTE INEDITE 


Les amateurs de belles choses, 
les collectionneurs infatigables, les 
chercheurs assidus, ont aussi quel- 
quefois leurs fêtes, comme tous ceux 
qui vivent de fortes émotions d'âme. 
On se souvient quelle joie ressentit 
l'abbé Zani quand il découvrit à la 
Bibliothèque Nationale la fameuse 
Paix de Maso Finiguerra. Lui-même 
en donna un récit émouvant, qu'on 
peut trouver dans La Gravure en 
ltalie avant Marc-Antoine, par le 
vicomte Henri Delaborde. Le savant 
iconographe G.-K. Nagler, qui était, 


dit-on, un admirable collectionneur, se trouva dans les mêmes condi- 
tions le jour où il acquit, par hasard, d’une pauvre petite vieille, tout 
un tablier rempli de gravures de Martin Schoen, du maître E. S., de 
Bocholt, de Zasinger, de Mecken et autres, et monta à son grenier 
en prendre davantage. Hélas! ces temps héroïques des collection- 
neurs sont passés! On ne trouve plus ces précieux vieux maitres 
dans des greniers. Mais est-on sûr de ne pas voir se répéter des cas 
à peu près analogues à une époque où le goût artistique, devenu 
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si révolutionnaire et capricieux, vit presque exclusivement d’im- 
pressions hâtives et momentanées, et fuit tout ce qui demande à être 
approfondi avant d’être admiré ? Ne voit-on pas, de nos jours, dédai- 
gner les productions d’art qui ont enthousiasmé des générations 
entières, nos pères et nos grands-pères, et qui trouvent à peine 
quelques foyers hospitaliers où s’abriter? A Paris, la ville des 
Marolles et des Mariette, on ne peut presque plus trouver de gra- 
vures anciennes chez les marchands d’estampes. Dans les ventes, 
tout ce qui n’est pas joli ou gracieux passe en lots. Les belles gra- 
vures anciennes, ces admirables impressions, vont se nicher dans 
quelque sombre boutique, entassées en monceaux de documents 
de toutes sortes, pleines de poussière, exposées aux mauvais traite- 
ments el à la perte définitive, si le hasard ne les fait tomber entre 
les mains de quelque fidèle. 

C'étaient là mes pensées, un soir que je revenais d'une excursion 
aux boutiques d’estampes de la rive gauche de la Seine. Rentré chez 
moi, je m'étais mis à examiner et à classer un petit lot de gravures 
que je n'avais pu regarder à mon aise dans l’obscurité du local où je 
les avais acquises. A la table de travail, éclairé par une bonne 
lumière, je repassais une à une ces pièces, lorsque, arrivé à une des 
plus petites, d’une fraicheur et d’un brillant admirables, je m'ar- 
rétai. Elle représentait un effet de lumière dans un paysage de nuit. 
La manière hardie, le goût dans l’arrangement et l'effet vigoureux 
du clair-obscur me frappèrent. Évidemment, j'étais en présence d’un 
maitre du xvu® siècle, un précurseur de Rembrandt. Je fixai mes 
regards sur le clair-obscur transparent de cette petite pièce, dans 
cette nuit qui avait cependant une perspective lumineuse, et sur les 
nuages noirs je découvris une inscription. Elle portait: 4. E/zheimer f. 
C'était vraiment une eau-forte originale de ce maître charmant, qui, 
à Rome, faisait les délices de tous les artistes italiens et étrangers, de 
cet « Adamo da Francfort Tedesco » qui, par ses petits tableaux, a créé 
cet art nouveau dont parlent ses biographes Baglione et Sandrart... 

Pour bien se rendre compte de l'importance de cette heureuse 
trouvaille, il faut se rappeler la place d'Elzheimer dans l’art du 
xvi siècle, la rareté et le petit nombre d’eaux-fortes originales qui 
lui sont attribuées. 

Adam Elzheimer, né à Francfort-sur-le-Mein en 1578, a été 
étudié par la critique d’art moderne et spécialement par M. W. Bode. 
C'était un des artistes allemands, peu nombreux d’ailleurs, qui, au 
commencement du xvu° siècle, se firent une place à part par leurs 
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créations artistiques ; il exerca même une grande influence sur bon 
nombre d’artistes de l'Allemagne et des Pays-Bas qui l’entouraient à 
Rome, et, en particulier, sur beaucoup de peintres hollandais. C'est 
pourquoi M. Bode n'a pas hésité à comprendre Elzheimer dans ses 
études sur la peinture hollandaise comme un des précurseurs de 
Rembrandt, bien que notre artiste n’ait jamais été en Hollande et 
n'ait pas eu de rapports directs avec l'école hollandaise. A Francfort, il 
était élève du peintre Philippe Uffenbach, mais quitta sa ville natale 
très jeune pour se rendre en Italie. Il passa par Venise, où il subit, 
paraît-il, pendant peu de temps l'influence du peintre Johann 
Rottenhammer. Il est prouvé qu'il s'établit à Rome vers 1600. 
Elzheimer jouissait auprès de ses contemporains d'une estime géné- 
rale, et il fut apprécié non seulement des artistes étrangers, mais 
aussi des italiens, qui le reçurent membre de la corporation des 
peintres à Rome. Les historiens d'art Karel van Mander et Sandrart, 
le peintre romain Baglione, en parlent en termes des plus flatteurs. 
Réveur et mélancolique, il aimait les forls contrastes d'ombre et de 
lumière et dans ses pelits tableaux, pleins d'un charme nouveau, savait 
combiner les effets de la nature avec ses visions bibliques et mytho- 
logiques, enveloppant toute la composition d'une harmonie fine et 
chaude à la fois. Elzheimer mourul à Rome, à l'âge de 42 ans, 
en 1620. M. Bode nomme un grand nombre d'artistes hollandais du 
xvi? siècle qui se trouvaient sous l'influence directe ou indirecte 
d’Elzheimer, et, parmi eux, les deux maîtres de Rembrandt, Jacob 
van Swanenburgh et Pieter Lastman, ainsi que les graveurs Hendrik 
Goudt et Jan van de Velde le jeune. 

Tous les historiens de l’art de la gravure sont unanimes à 
reconnaître qu'Elzheimer fut le promoteur d'une tendance nou- 
velle dans ce mode d'expression artistique. Son originalité consiste 
dans la représentation du paysage intime, en parfaite harmonie 
avec les scènes qui lui servent non de simple décoration, mais 
d'éléments psychologiques pour l'expression de son sentiment ; il 
ne pouvait se contenter de l’ancienne gravure de l’école de Cornelis 
Cort ou de Hendrik Goltzius, trop froide et ne rendant que le côté 
extérieur de la nature et de l’homme. Il lui fallait un mode nou- 
veau, plus expressif, plus coloré, un travail sur cuivre qui com- 
binat les accents vigoureux et les teintes vaporeuses et douces. De 
cette nécessité semble être né son procédé, que nous verrons dans 
notre petite pièce. On savait, depuis Sandrart', qu’Elzheimer avait 

4, Joachim von Sandrart, Deutsche Akademie, etc, Nuernberg, 1675, p. 294-96, 
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fait plusieurs petites eaux-fortes originales, tout à fait dans le genre 
de ses petits tableaux si goûtés. « Il a gravé aussi à l’eau-forte, dit 
cet historien, quelques petits paysages, représentant des satyres et 
des nymphes dansant avec des cymbales; des satyres jouant et autres 
raretés de ce genre (vernueftige Selsamkeiten (sic). » Baglione' rap- 
porte qu’« on rencontre de lui une gravure représentant la nuit avec 
une magicienne (Maga) et avec les actes de sorcellerie, rendant les 
horreurs des ombres et les épouvantes de la magie (dell arte), œuvre 
très belle, comme on en trouve encore d’autres de Jui ». Dans une 
lettre que Rubens écrivit à Peter van Veen en 1622, deux ans après 
la mort d’Elzheimer, qu'il estimait beaucoup et dont il conserva 
quatre petits tableaux dans sa collection, on lit ce passage très 
important, se rapportant à la question qui nous occupe : « J'ai 
appris que vous aviez trouvé le secret de dessiner en cuivre sur 
un fond blanc, comme le faisait Adam Elzheimer. Pour creuser la 
planche à l’eau-forte, il couvrait le cuivre d’une pâte blanche ; 
puis, gravant avec la pointe jusqu’au métal, qui est un peu rou- 
geâtre de nature, il lui semblait qu'il dessinait à la pierre rouge 
sur du papier blanc. Je ne me rappelle pas quels sont les ingré- 
dients de cette pâte blanche, bien qu'il me l'ait communiqué amica- 
lement ”?. » Cette lettre confirme non seulement les témoignages de 
Sandrart et de Baglione, mais prouve encore qu’Elzheimer, comme 
le dit très justement le commentateur de la lettre, a cherché un 
perfectionnement de pratique, dont Rubens a pris note et dont il 
fait mention peu après la mort de son ancien ami. 

Un artiste qui cherche des procédés nouveaux, trouvant 
insuffisants les effets qu’on obtenait dans l’ancienne école, avait 
dû lui-même beaucoup travailler. Cependant, les eaux-fortes origi- 
nales d’Elzheimer sont très rares, en petit nombre, et pas une seule 
ne porte les preuves de son authenticité. M. W. Bode, dans sa 
magistrale étude sur notre maitre*, constate judicieusement que 
l'œuvre gravé d’Elzheimer ne se trouve au complet dans aucune 
collection, et celles qui possédent quelques-unes de ses gravures les 
ont pour la plupart en mauvaises épreuves, mélangées à des copies 
ou à de misérables imitations. Le Cabinet des estampes de Paris, 


1. Giovanni Baglione, Vite dei Pittori, etc. Roma, 1642. 

2. Ch. Ruelens, Correspondance de Rubens et documents épistolaires concernant 
sa vie et ses œuvres. Anvers, 1898, t. II, p. 444, lettre du 19 juin 1622. 

3. Wilhelm Bode, Studien zur Geschichte der hollændischen Malerei. Brunswick, 
1883, p. 233. 
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si riche en documents iconographiques, n’en conserve que deux 
pièces, médiocres d'impression d’ailleurs (les n° 4 et 6 de la nomen- 
clature de Nagler). 

Après Passavant', le savant et érudit Nagler publia, en 1858, 
dans ses Monogrammistes (t. 1, p. 236), une nouvelle liste qui passe 
jusqu’à présent pour la plus exacte et la plus complète. C’est elle qui 
servit aussi de base à l'étude de M. Bode. La liste de Nagler ne 
comprend que huit eaux-fortes, qu'il n’a pu voir toutes, et Jui aussi 


L'AUROPE, GRAVURE DE HENDRIK GOUDT D'APRÈS ELZHEIMER 


(Collection de M.S. Scheikéviteh.) 


fait des réserves sur la question de leur authenticité. En effet, 
pas une seule de ces huit pièces ne porte la signature d’Elzheimer. 
Jusqu’a présent, on n’avait aucune pièce matérielle de comparaison, 
et tous les raisonnements se réduisaient à des argumentations sub- 
jectives ou à des attributions se basant seulement sur d'anciennes 
traditions. En présence d’une pareille insuffisance de documents 
iconographiques pour apprécier notre artiste comme peintre-graveur, 
une pièce authentique sous tous les rapports acquiert une significa- 
tion de premier ordre?. 

1. J.-D. Passavant, Archiv für Frankfurts Geschichte und Kunst, 1647, L. 1, p. 44. 

2, Depuis l'étude de M. Bode, nous n'avons pas rencontré dans la littérature 
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Notre petite pièce, de bordure à bordure de |’estampe, mesure 
121 millimètres de largeur sur 75 millimètres de hauteur. Elle est 
toute travaillée à l’eau-forte, imprimée sur un papier soyeux, ferme, 
dont se servaient habituellement les artistes en tirant eux-mêmes les 
premières épreuves de la planche. L'auteur a dû être très satisfait 
de son œuvre, car il l’a signée près de la bordure, en haut de l'es- 
tampe, dans le ciel sombre, en toutes lettres: A. E/zheimer. f., ce 
qu'il faisait très rarement, même sur ses tableaux. La troisième lettre 
de son nom ressemble plutôt à un z et non à un s, ce qui est tout à 


EAU-FORTE ORIGINALE INÉDITE D ADAM EL/HEIMER ! 


(Collection de M.S, Scheikévitch.) 


fait conforme à l’orthographe de son nom, acceptée par Sandrart el 
Rubens. En général, la signature de notre eau-forte rappelle le fac- 
simile reproduit à la page 302 de l’étude de M. Bode. La manière 
du travail de l’estampe est charmante et tout à fait artistique : les 


spéciale de recherches nouvelles sur les eaux-fortes de ce maître qui a eu une 
si grande influence sur les artistes hollandais, Rembrandt inclusivement. Dans 
sa Geschichte des deutschen Kupferstiches und Holzschnittes (Berlin, 1891), Carl 
von Lützow (p. 240) s’en tient aux résultats acquis par les recherches de 
M. Bode. M. Friedrich Lippmann (Der Kupferstich. Berlin, 1892) réduit presque à 
rien Elzheimer comme aquafortiste et lui consacre à peine quelques mots. 
MM. H.-W. Singer (Geschichte des Kupferstichs) et J.-E. Wessely (Geschichte der 
graphischen Kiinste. Leipzig, 1891) n’en disent pas plus long, tout en reconnaissant 
la place prépondérante d’Elzheimer comme peintre-graveur. 
1. Reproduite dans les dimensions de l'original. 
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parties sombres sont peintes (c’est bien le mot) d’une touche hardie 
et large, les lumières sont laissées presque sans travail, les figures 
sont dessinées avec légéreté et esprit. La composition elle-méme est 
dans le caractère de notre artiste : un puissant effet, produit par un 
double éclairage de la lumière du feu provenant d’un tir du canon 
et de l’aurore qui commence à apparaître derrière la forêt. Ce sont 
ces effets de lumière composés que Elzheimer aimait à faire voir dans 
ses petits tableaux. Le sujet présente, sur une très petite surface, 
toute une scène compliquée d'une demi-douzaine de figures qui ont 


€ IGNIS », GRAVURE DE JAN VAN DE VELDE 


(Bibliothèque Nationale.) 


des attitudes naturelles et bien motivées. Sur un emplacement, 
devant une forêt, on voit une espèce de batterie, construite à la 
hâte de branches d'arbres sèches, sur laquelle sont placés trois 
canons qu'on vient de décharger d’un chariot se trouvant de l’autre 
côté de l’estampe. Un des hommes met le feu aux canons, qui 
lancent des flammes. Cette lumière éclaire la scène de ce côté de la 
forêt et permet de voir les personnages occupés au tir de l'artil- 
lerie. Les hommes portent des costumes pittoresques et sont coiffés 
de grands chapeaux ; les uns suivent la scène debout, les autres 
se baissent pour prendre les matériaux nécessaires. La fumée des 
canons monte vers le ciel nuageux et sombre, la forêt sert d’arriére- 
plan et constitue une ombre épaisse, mais transparente. Entre la forêt 
et les nuages, le jour commence à poindre. C'est là l’œuvre d’un maître. 
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Quand on a vu cette pièce, on commence à comprendre les 
assertions des auteurs qui parlent d’Elzheimer comme d’un peintre- 
graveur éminent. C'est pour la première fois qu’on voit un artiste 
du commencement du xvu* siècle tirer tant d'avantages de la pointe 
et de l’eau-forte. I] n’y a qu'un pas de lui à Rembrandt. 

Les études provoquées par cette découverte nous ont permis de 
faire, en outre, quelques constatations qu’il est-intéressant de noter. 

En poursuivant nos recherches au Cabinet des estampes de 
Paris, nous avons trouvé dans l’œuvre de Jan van de Velde une 
suite de gravures représentant les quatre éléments, décrite dans le 
catalogue spécial de Franken et van der Kellen sous les n°° 134-137. 
Mais quelle fut notre surprise de constater qu'une de ces pièces, 
intitulée Le Feu (Ignis), n'est autre chose qu'une reproduction, avec 
quelques changements, de la composition d’Elzheimer de notre eau- 
forte ! La pièce de van de Velde est plus grande; elle mesure en 
hauteur 127 millimètres sur 287 millimètres de largeur. Le sujet y 
est représenté en sens inverse avec les changements suivants : le 
nombre des personnes y est sensiblement augmenté; au lieu de six, 
on peut en compter treize ; en outre, il a ajouté deux chiens; un des 
hommes est placé sous le chariot, sur un canon ; de l’autre côté des 
trois canons il a ajouté une voiture attelée avec des personnes 
dedans ; sur le sol, près du chariot, il a mis différents objets, comme 
des boulets, etc., et, en général, il a détaillé les accessoires, qui 
n'étaient qu'indiqués par le peintre-graveur. Il a ajouté des étoiles 
au ciel et, au contraire, affaibli le feu des canons. Cette pièce, 
comme toute la suite, n’est pas datée. Mais elle n’a pu être gravée 
avant 1620, Jan van de Velde étant encore, en 1617, élève de Matham 
et sous son influence. Voilà donc un fait nouveau et tout à fait 
imprévu ! Mais ce qui est plus étrange encore, c’est que la gravure 
de Jan van de Velde porte le monogramme W. B. entrelacés. Ce 
monogramme désigne le nom du peintre-graveur Willem Buytenweg 
comme l’auteur de la composition. Ce dernier naquit à Rotterdam 
vers 1590, travailla vers 1615 à Harlem, et habitait encore à Ams- 
terdam vers 1640. M. van der Kellen' donne la liste de ses gravures, 
parmi lesquelles ne se trouve pas de sujet analogue. D'ailleurs, ses 
gravures sont travaillées dans un genre différent et n’ont rien de 
commun ni avec la manière d’Elzheimer, ni avec celle du comte de 
Goudt, son élève direct, et de van de Velde lui-même. Il a cependant 


4. J. Philippe van der Kellen, Le Peintre-graveur hollandais et flamand. 
‘Utrecht, 1866. 
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fourni quantité de dessins aux éditeurs de gravures hollandaises. 

Comment donc expliquer son nom sur une composition qui est 
incontestablement d'Elzheimer ? Il n'y a que deux hypothèses à 
admettre. Buytenweg n'ayant jamais visité l'Italie ni connu per- 
sonnellement Elzheimer, il ne reste qu'à supposer, si c'était lui- 
même qui avait fourni le dessin, qu'il s'était approprié une com- 
position d’Elzheimer. Mais on peut admettre encore une autre 
hypothèse — c'est que Jan van de Velde lui-même, ayant copié et 
arrangé sa gravure d’après l’eau-forte d’Elzheimer, a jugé utile de la 
pourvoir d’un faux monogramme d’un dessinateur alors en vogue 
en Hollande, tandis que le nom d’Elzheimer n'était connu que de 
quelques artistes qui avaient vu ce dernier à Rome. Car c’est beau- 
coup plus tard que la renommée de notre artiste s’est répandue en 
Hollande, probablement après la rentrée de ses jeunes élèves et 
admirateurs, les Poelenbourg, Breenbergh, Uytenbroeck, etc. On 
ne peut donner d’autres explications à ce fait étrange, car il serait 
tout à fait ridicule de supposer qu’Elzheimer, cet artiste si per- 
sonnel, se soit servi de la composition d’un artiste plus jeune que 
lui, tout à fait inconnu à Rome, et pour une œuvre qu'il a signée en 
toutes lettres comme sa propre composition. D'ailleurs Buytenweg, 
malgré son surnom de « spirituel Guillaume », n'a été en somme 
qu'un artiste très médiocre. Pour admettre un emprunt de la part 
d’Elzheimer, il aurait fallu du moins prouver que les dessins de 
Buytenweg jouissaient de quelque crédit en Italie. Mais il suffit de 
‘comparer la conception et l’exécution libres de notre petite pièce 
avec la composition lourde et surchargée de la gravure de Jan van 
de Velde, pour savoir lequel des deux a fait cet emprunt. 

La constatation que nous venons de faire d’un emprunt à 
Elzheimer d’une composition qui passe sous un autre nom nous 
amène à conclure que bien d’autres œuvres avaient dù être copiées 
d'après lui en Hollande et que le Feu de Buytenweg n'est peut- 
être pas la seule œuvre que Jan van de Velde ait faite d’après 
notre maître. Déjà Passavant trouvait que plusieurs pièces de Jan 
van de Velde ressemblaient tellement, par leur composition, à celles 
d’Elzheimer, qu’on pourrait les prendre pour les œuvres de ce der- 
nier. Le seul motif qui s’y opposait était, paraît-il, pour ce savant 
consciencieux, plutôt de nature morale que critique : van de Velde, 
dit-il, mettait toujours sur ses gravures le nom de l'inventeur de la 
composition quand elle n'était pas de lui, et nous ne trouvons pas 
le nom d’Elzheimer sur ses estampes. I] nous semble qu'après la 
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constatation que nous venons de faire cet argument perd sa valeur. 

En examinant plus attentivement l’œuvre gravé de Jan van de 
Velde nous trouvons encore une estampe, bien connue et très inté- 
ressante, décrite par Franken et van Kellen, au n° 114, sous le 
titre : La Sorcière. « Une jeune femme, vêtue d’une chemise, et dont 
les cheveux, poussés par le vent, flottent en l'air, est debout devant 
une marmite qui chauffe sur un feu de bois. Elle jette dans le liquide 
bouillant le contenu d’un cornet et tient dans la main droite une 
baguette ; à côté d’elle, un bouc, et, dans le cercle tiré autour d'elle 
sur le sol, des mots cabalistiques. En face d'elle, autour du feu, plu- 
sieurs êtres fantastiques fumant, buvant et faisant des grimaces. 
A droite, un fond d’arbre et une maison éclairée à l'intérieur ; sur 
le devant, une tête de mort, un flacon, une gourde, ct des livres, sur 
un desquels, qui est ouvert, on lit : Jan van Velde fecit 1626. Dans 
la marge six vers. » 

Cette pièce, gravée dans la manière de Hendrik Goudt et d'un 
effet de lumière superbe, n'offre pas le monogramme habituel de 
Jan van de Velde; elle est presque aussi grande que le Feu et porte 
le millésime 1626. C'est donc le graveur lui-même qui se donne 
pour inventeur de ce sujet très compliqué. Mais quelle garantie 
pouvons-nous avoir, celle fois-ci, dans la signature de van de Velde, 
étant donné qu'il avait omis de nous informer que son /gnis n était 
qu'une copie d'après Elzheimer ? La Sorcière n'est-elle pas aussi 
faite d'après ce mailre, et ne devons-nous pas voir dans la gravure 
de van de Velde la reproduction de la pièce dont parle Baglione dans 
l'extrait donné par nous plus haut? M. Bode (/. c., p. 309) pense 
que la « Maga » dont parle Baglione — et que lui, M. Bode, n’a 
nulle part vue et trouvée mentionnée, — est peut-être la gravure 
de Goudt d’après Elzheimer représentant Cérès changeant Stellion 
en lézard. Nous ne le pensons pas. Baglione, peintre lui-même el 
d'une instruction supérieure, n’a pu confondre un sujet mytholo- 
gique avec une diablerie, avec une pièce qu’il décrit avec tant de 
détails caractéristiques. D'ailleurs, il connaissait Hendrik Goudt, 
et ne pouvait pas attribuer son œuvre à un autre. Il est donc plus 
que vraisemblable que la Magicienne visée par Baglione n'est 
autre que la Sorcière de van de Velde, que ce dernier avait pu 
copier d’après Elzheimer de la même façon qu’il a copié le Feu. 
Rien ne s’y oppose, puisque le sujet de la Sorcière correspond à la 
description de Baglione. On y voit la nuit avec une sorcière qui 
fait, de la sorcellerie en jetant dans le liquide bouillant le contenu 
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d'un cornet. On y voit aussi les horreurs des ombres, représentées 
par des êtres fantastiques ou diaboliques. Toute la composition n’est 
autre chose que les exploits de la sorcière. Il nous semble assez 
naturel que van de Velde ou son éditeur ait trouvé utile de repro- 
duire une composition si amusante, se gardant bien de nommer le 
véritable auteur étranger, peu connu en 1626 en Hollande. Copier 
des gravures étrangères était, à cette époque, de mode dans la libre 
Hollande, et nous savons, par les lettres de Rubens, ‘que d'efforts 


LA SORCIÈRE, D'APRÈS LA GRAVURE DE JAN VAN DE VELDE 


(Bibliothèque Nationale.) 


il lui a coûté de solliciter un privilège pour les siennes. Dans sa 
lettre à Peter van Veen, du 4 janvier 1619, Rubens lui écrit: « J'ai 
besoin de votre avis et je voudrais être renseigné sur la manière 
dont j'aurais à procéder pour solliciter un privilège des États des 
Provinces-Unies pour pouvoir mettre au jour quelques estampes sur 
cuivre qui ont été gravées dans ma maison, afin qu'elles ne fussent 
point copiées dans ces provinces. » (Hymans, Lucas Vorsterman, etc. 
Bruxelles, 1893.) 

En 1626, quand van de Velde avait publié la Sorcière, Elzheimer 
était déjà mort, ayant laissé une pauvre famille dans un pays 
étranger, et personne n'était là pour protéger les droits d'auteurs 
contre des infractions, commises à une époque où la publicité 
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n'existait presque pas. Mais si nos conclusions sont justes, nous avons 
une nouvelle preuve que les compositions de cet admirable artiste 
devinrent la proie des contrefacteurs. Quant à ses eaux-fortes ori- 
ginales, tirées à petit nombre d'exemplaires, plutôt pour les 
besoins de l'artiste lui-même et de son entourage que pour lui 
servir de source de gain, elles se dispersèrent vite et périrent en peu 
de temps, comme s’en est allé trop tôt leur auteur infortuné. C'est 
grâce à un de ces hasards vraiment providentiels que s’est conservée 
la petite perle qui est tombée entre nos mains, et c'est avec une 
véritable joie que nous la portons, par la Gazette, à la connais- 
sance des historiens d’art et des amis d’Elzheimer. 
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UN AQUARELLISTE AUTRICHIEN 


RUDOLF ALT 


Les artistes autrichiens d'aujourd'hui pourraient peut-être 
présenter des individualités de plus de saillie et d’un accent plus 
moderne, mais aucune de plus populaire que leur doyen M. Rudolf 
Alt. La popularité du reste est si bien justifiée! Voilà un artiste qui 
est le type parfaitement conservé du vieux Viennois d'avant le Ring, 
de l’espéce à peu près éteinte des bourgeois autrichiens tels que les 
avait faits le régime de Metternich. Sur le Graben ou le Kohlmarkt, 
on s’en montre aujourd’hui les derniers exemplaires, comme à Rome 
les débris survivants du règne de Pie IX; on appelle même commu- 
nément notre bonhomme d'artiste, avec une affectueuse irrévérence, 
le « père Alt », encore que cette facon familière de parler, un peu 
analogue à celle du Grand siècle à l'égard du bon La Fontaine, ait 
désigné, pour la génération précédente, l’auteur même de ces jours 
d’aquarelliste tranquille et studieux. Or, déjà ce premier « père Alt » 
avait été — et à plus forte raison — un bonhomme d'artiste à la 
manière de Ender!, un caractère de cette formule aujourd’hui com- 
plètement perdue. Comme la France d’hier a eu deux Dumas, Vienne 
contemporain se réjouissait des deux Strauss (sinon des quatre), et 
des deux Alt. Et, à propos d’eux tous, chacun dans son royaume, petit 
ou grand, l'affection, faite d’une longue accoutumance du public, 

1. V. Gazette des Beaux-Arts, 3° pér., t. XV, p. 359. 
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semblait s'être souvenue du vénérable mot d'ordre monarchique : 
« Le roi est mort ; vive le roi! » 

Les quatre-vingt-sept ans de M. Alt ne paraissent, du reste, qu'une 
justification de son nom et un prétexte à tous les bons mots enfantins 
dont il est impossible de se priver en la compagnie du plus simple, 
du plus ingénu et du plus bonnasse faiseur de wz¢z de la monarchie : 
il débite les calembredaines, parait-il, à la douzaine, sur.commande, 
et son entrée dans les cafés dont la fréquentation fait partie intégrante 
de la journée de tout vrai Viennois ne manque jamais d’être saluée 
de cette invitation : « Hé! Alt, vite un wztz! » Et puis, cette verte 
vieillesse de marronnier du vingt mars ne fournil-elle pas encore 
matière à gentilles flatteries, dont la moindre, courante à Vienne 
depuis dix ans, n’est pas celle qui constate que le plus jeune 
des artistes viennois en est le plus vieux? Ces aimables procédés 
réjouissent fort tous les vieux grands enfants dont la tour Saint- 
Étienne borne l'horizon, à commencer naturellement par M. Alt. Au 
reste, ce que chaque Viennois salue en lui, c’est avant tout l'image de 
la vieillesse qu'il se souhaite à soi-même, et ce qu’il voit dans chaque 
aquarelle de cet artiste consciencieux, c’est autant une vieille et chère 
habitude que la véritable œuvre d'art. M. Alt est pour eux un témoin 
de tant de choses disparues, que son seul aspect évoque un monde de 
souvenirs. Songez donc qu’il a connu ce Vienne légendaire, cette 
ville charmante dont Stendhal, en 1808, écrivait : « Figurez-vous une 
réunion de palais et de maisons très propres, habités par les plus 
riches propriétaires d'une des plus grandes monarchies de l’Europe, 
par les seuls grands seigneurs auxquels on puisse encore appliquer 
ce nom avec quelque justesse. Cette ville de Vienne proprement 
dite a soixante-douze mille habitants et des fortifications qui ne sont 
plus que des promenades agréables ; mais, heureusement, pour 
laisser leur effet aux canons qui n’y sont point, on a réservé autour 
de la ville un espace de six cents toises de large, dans lequelil a été 
défendu de bâtir. Cet espace, comme vous le pensez bien, est couvert 
de gazon et d’allées d’arbres qui se croisent en tous sens. Au delà 
de cette couronne de verdure sont les trente-deux faubourgs de 
Vienne, où vivent cent soixante-dix mille habitants de toutes les 
classes. » 

La manière dont les aquarelles de M. Alt sont le chef-d'œuvre 
est bien la plus éloignée du goût parisien et moderne en général 
qu'il soit possible d'imaginer : c’est Le jeu de patience érigé à hauteur 
d'art et le métier devenu presque mécanique. Pour notre part, nous 
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en parlons plus comme d'une curiosité qu'avec cet élan du cœur 
qui rend les tâches aisées. Nous nous appliquons à donner une idée 
de cet artiste plus comme type à citer exceptionnellement que 
comme originalité faite pour passionner les commentateurs de 
l’œuvre. Tel autrefois Denner, dans l’histoire de l’art, s’est présenté 
exceptionnel, tel aujourd’hui l’aquarelliste Alt en sa sphère d’acti- 
vité. On a beau se rappeller certains prodiges hollandais, ou bien 


. » . 
certaines gouaches de Menzel; les aquarelles du bonhomme ne satis- 


LE PANTHEON DE ROME, AQUARELLE PAR M. RUDOLF ALT 


feront ordinairement qu'un certain groupe d'amateurs, voué à 
d’exclusives préférences, et nous nous demandons si l'aspect de 
certaines — celles où foisonnent les arbres Surtout : montagnes de 
Gastein ou lit de la Wien — ne serait point la meilleure critique de 
telles pages où Ruskin paraît souhaiter quelque chose d’analogue 
comme idéal du genre. Cependant, grâce à quelques pièces hors 
ligne défiant toute réserve, nous arriverons, en quelque sorte malgré 
nous, à rendre à M. Alt une justice au moins égale aux éloges 
auxquels l’ont accoutumé les plus fervents parmi ses plus constants 
admirateurs autrichiens. Nous concéderons dès le principe, et sans 
hésitation, que certaines aquarelles de la cathédrale Saint-Étienne 
ou de la grande rue d’Innsbruck sont parmi les plus belles de notre 
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temps et hardiment opposables, malgré toutes les dissemblances de 
facture, à celles rapportées par Henri Regnault de l’Alhambra. 
D'abord, ce sont des aquarelles absolument honnêtes et pures, où 
toutes les clartés sont réservées et où une main prodigieusement 
habile, un pinceau menu, d’une vivacité et d'une ténuité extrémes, 
n’ont jamais recours aux subterfuges et aux gouaches auxquels 
l’aquarelle proprement dite devrait, par définition, rester étrangère. 
Leur dessin est d’une exactitude — n’hésitons pas devant le mot — 
photographique; leur mise en scène est vraiment éloquente, leur 
coloris aussi frais que peut le permettre une perfection à laquelle 
aucun heureux hasard ne concourt, et l’on demeurera très stupéfait 
de leur aspect général, de leur harmonie si bien établie, surtout 
lorsqu'on saura de quelle manière de travailler elles sont le résultat. 

L’esquisse faite, M. Alt recouvre tout son papier d’une feuille 
de garde, dont il découpe un seul angle, et pas même toujours un 
angle : le morceau recouvrant l’espace qu'il aura le plus de plaisir 
à entamer. Il pousse ce petit coin exclusivement jusqu'aux dernières 
limites du rendu, puis découpe une seconde fenêtre dans son sous- 
main et la remplit à son tour jusqu'à ce que toute l’aquarelle soil 
réalisée, pièce après pièce, morceau après morceau, sans aucun 
lavis, sans aucun parti pris généraux. C’est une mosaïque de petites 
taches exactes, exactement juxtaposées à d’autres petites taches 
exactes. Le miracle, c'est que jamais il n’y a de trous, d’incohérences, 
ni dans les valeurs, ni dans les tons locaux, ni dans l’ensemble. Et 
le casse-tête, dans certains cas, peut donner réellement l’impression 
de la plénitude de perfection à laquelle on peut aboutir dans ce 
domaine. Mais il faut avouer aussi que, lorsqu'il ne s’agit plus 
d’aspects architecturaux ou de vues générales de villes, de rues ou 
d’intérieurs, des moulures d’une facade, des pierres d’un pavé et de 
la foule d’un marché, ce système devient, malgré la virtuosité de 
l'artiste, extrêmement pénible. S'il est peu d’aquarelles comparables 
à certaines de Saint-Étienne ou des chevaliers du tombeau de 
Maximilien à Innsbruck, que nous reproduisons, toutes celles de 
paysages, où le feuillu des arbres est étudié avec une patience téta- 
nique, ou cette autre, qui représentait un monceau de vieilles fer- 
railles rouillées contre un mur d’usine couvert d'affiches, sont bien 
plus des tours de force, des cadences de concertos, que de l’art ou de 
la poésie. 

La poésie, nous la trouverons ailleurs, abondante et pure. Mais, 
au préalable, il faut expliquer aussi bien la facon de vivre que la 


\ LIV ATOGNY “N A4 ATITUVAOV ANA SHudv ad 


‘ 


ATTINIXVN UNHAAANA 1 AC AVAGNOL AT LNVNIVANON9V STUN 


RUDOLF ALT 417 


façon de travailler du «père Alt». Qu'on se représente un vieux mon- 
sieur, à une partie d'échecs par correspondance, isolé devant une 
petite table de bois peinte en noir, dans l’embrasure d’une fenêtre 
où fleurissent quelques provinciaux pots de géraniums et d’azalées. 
Tel apparaît M. All, lavant, à peu près de chic, une vue de Salzbourg 
ou d'Innsbruck, — du reste autrefois bien faite une dizaine de fois 
d’après nature, — avec une telle conscience et une mémoire si fidèle 
que, réellement, il faut penser au tour de force de Dürer émerveil- 
lant ses proches à dessiner une à une, séparément, toutes les têtes 
d'une foule selon des contours si précis, que, découpées, elles 
s'inscrivaient l’une dans l’autre, de façon à ne laisser aucun vide. 
Autour du vieil aquarelliste, tout est ancien ; ses cartons sont 
bourrés d’études de sa jeunesse. M. L. Hevesi, qui les a ouverts 
pour le compte de la jeune revue sécessionniste Ver sacrum et à 
qui nous devons les renseignements biographiques de cet article, 
y relève un arc de Titus de 1835, alors que le Forum n'était pas 
déterré sous les buttes de gazon où erraient les buffles; un coucher 
de soleil italien à l'huile, du 8 juillet 1842 ; des rochers avec plantes 
méridionales, de Capri 1833; un Colisée datant du premier voyage 
à Rome; un Orvieto; un grand Sienne avec une vaste vue sur les 
campagnes, ombrées au premier plan, plus loin toutes gaies sous le 
soleil toscan; un Venise avec les uniformes autrichiens de 1864. 
Quant aux pièces récentes, elles s’enlèvent au fur et à mesure. Trois 
coucous crient l’heure ensemble dans cet intérieur d'autrefois. De 
temps en temps, l'artiste peint le n'importe quoi qui se présente de 
sa fenêtre, et c’est justement cet amas de vieux fer qu'il a exposé 
en 1896 et pour lequel les « jeunes » lui ont offert la couronne qu'il 
garde dans-sa chambrette de travail. Si le temps est beau, il tra- 
vaille dehors, dans les rues ou sur les ponts les plus populeux, sans 
se soucier d'aucun rassemblement, ou bien il va s’installer dans les 
grands magasins de blanc qui font vis-à-vis à Saint-Étienne. Il ne 
sait pas combien de fois il a déjà peint l'antique métropole ; la 
première fois, ce fut à l’huile, en 1831 ; ce tableau est entré dans les 
collections impériales. En homme rangé, fidèle à ses vieux amis età 
ses vieilles habitudes, comme à ses vieux motifs, tous les vendredis 
il se rend au Anzengruber Club, dont il est président, et duquel il se 
ferait un gros scrupule de manquer une seule réunion... Bref, sa vie 
etsonintérieur sont ce qu’il est convenu d'appeler à la Dickens, mais 
un seul écrivain, le Tchèque Neruda, a donné de ces existences bour- 
gcoises la modalité spécialement autrichienne, dans ses Contes de 
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la Mala Strana. Au demeurant, il ne faut jamais oublier, en parlant 
de M. Alt, quelle notion de l’art réaliste, et du paysage en particu- 
lier, était celle de ses débuts. M. Jules Breton, dans Nos peintres 
d'aujourd'hui, évoque le temps qu’a connu sa jeunesse où la pro- 
vince française croyait que ce qu'il y avait de plus difficile en art 
était le mélange des couleurs, et où les «connaisseurs » répondaient : 
« Non, c’est l’écaille du poisson. » Vienne est resté bien longtemps 
au niveau de la province française sous ce rapport. 

Ils remontent, ces débuts de celui qui devait devenir le « père 
Alt », au temps où le marchand d'œuvres d’art H.-F. Muller lui 
achetait six florins pièce des vues de Vienne, fines miniatures au 
crayon à peine colorées, et où un vieux marchand, van der Null, 
des Drei Leufern, le père de l’architecte de l'Opéra, fit exécuter par 
le peintre Gurk d’autres vues qu'on regardait dans un miroir con- 
cave. Le kronprinz, plus tard empereur Ferdinand, acheta ces vues, 
puis fit compléter la série ; Alt père y travailla et son fils lui aida. 
Le jeune homme fournit d'abord quatre grandes feuilles par mois 
pour vingt florins, puis deux feuilles pour trente florins. Ces travaux 
de début sont conservés à Ja bibliothèque du fidéi-commis de la 
Maison impériale. Lancé par ces laborieuses tâches, le jeune « figno- 
leur» peignit pour les bons Viennois plus de trois cents intérieurs, 
entre autres celui de Metternich et de sa famille; c’est ainsi qu'il 
acquit son extraordinaire habileté d’aquarelliste. 

Il a pas mal voyagé, — beaucoup plus que ses tableaux, — sur- 
tout à travers la province autrichienne, dont il restera le peintre 
attitré. Il est assez fin pour n’aimer pas exposer à l'étranger : il sent 
que son art, tellement à l’image du goût régnant à Vienne au milieu 
de ce siècle, perdrait trop à être dégagé du centre qui l’a produit, 
encore qu'une fois on lui ait décerné à Paris « so a Schrift » (« une 
espèce de papier ») qui est un diplôme d'honneur. Mais dès 1833, où 
il accomplit son premier voyage à Venise, il a parcouru, tant que 
ses moyens le lui permettaient, l'Italie à laquelle il porte l'amour 
traditionnel de tout véritable Allemand. 

C'est le peintre des rues ct monuments de Vienne et des villes 
de la province autrichienne, qu’il faut surtout retenir. Si les objets 
inanimés pouvaient exprimer un désir, je crois vraiment que ces 
rues, ces villes et ces édifices eussent demandé à être peints ainsi. 
C'est l'Autriche comprise par un Autrichien et traduite pour le gros 
public autrichien. Cette milliasse d’aquarelles est ainsi non seule- 
ment un document archéologique et pittoresque de premier ordre, 
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mais aussi un trait de mœurs. Si elle ne commente pas entièrement 
les règnes du « kaiser Franz», de Ferdinand IV et le commencement 
de celui de François-Joseph, au moins fournit-elle le décor de la vie 
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bourgeoise et civique de tout un siècle. Elle parle un langage que 
l’on ne comprendra plus longtemps à Vienne, mais qui la rendra de 
plus en plus précieuse aux historiens et aux spécialistes des choses 
autrichiennes. Elle est en intime concordance avec les valses de 
Lanner et de Johann Strauss père, avec les Leder de Schubert. Elle 
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est désuète sans être vieillotte, elle a des qualités modernes qu’on 
s'étonne de voir appliquées avec une méthode si ancienne. On dirait 
de chacune de ces aquarelles, aussi bien que de tout l’art de M. Alt, 
une petite vieille sans coquetterie et fort aimable, une de ces bonnes 
dames d'autrefois qui regardent le présent sans malveillance comme 
sans illusion; avenante envers chacun, elle porte les étoffes du 
jour, mais à la mode de jadis, et les plis de ses robes en contredisent 
la nuance; on lui joue déjà de la musique de Brahms; pourtant elle 
se rappelle avoir été bercée par celle de Haydn; elle a tant vu de 
choses qu'elle est un peu sceptique à l'endroit des vérités infaillibles 
d'aujourd'hui ; elle sait que tout passera, et justement le plus vite les 
jeunesses les plus exubérantes. Du reste, cet art ne répond-il pas à 
la passion du Viennois pour la représentation minutieusement 
exacte de ses immeubles? C’est plus en propriétaire qu’en amateur 
de peinture que celui-ci veut reconnaître chaque pierre de sa façade, 
inventorier chaque tuile de son toit, dénombrer chaque luisant de 
ses vitres; si un peu d'herbe pousse entre les dalles de son trottoir, 
il tient à ce brin d'herbe, et si les arbres de son jardin sur le papier 
manquaient d’une seule feuille, il gronderait l’artiste; il lui pardon- 
nerait plutôt d'en ajouter. Après sa propre maison, son amour est 
pour sa rue — avec les effets auxquels, à une heure précise, il est 


accoutumé, — puis pour son église — et ce, encore, aux heures bien 
déterminées où il la fréquente, — puis pour son hôtel de ville — 
quand la musique joue sur la place, — et, de fil en aiguille, toute 


la cité y passe. Il en collectionne les représentations, avec l'ambition 
de se faire chez lui un musée Carnavalet au petit pied, et de mêler 
ses propres souvenirs aux images qu'il demande à ses artistes. Le 
« père Alt » a su admirablement servir cette passion touchante et si 
justifiée. Son mérite est de l’avoir fait d’une façon plus artiste que 
tous ses contemporains, justement parce qu'il était le premier à la 
partager et à la propager. Aujourd’hui que la piété conservatrice 
du Vienne de jadis fait place, sous la poussée d’une sorte d'améri- 
canisme, à une furieuse monomanie de destruction, de luxe et de 
lucre, que les mœurs comme les rues sont bouleversées, cette 
passion du « coin du feu » et de sa représentation persistera-t-elle 
avec l’architecture nouvelle? Les capitalistes créateurs de quartiers 
entiers, de maisons de rapport à cinq étages, architecture de Semper 
et de Wagner, connaitront-ils encore l’intime satisfaction du chez- 
soi de leurs prédécesseurs et le « Mein Haus mein Stolz » profond, 
recueilli, convaincu d'autrefois, ne deviendra-t-il pas tout simple- 
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ment la formule d’un orgueil de parvenu qui veut éblouir à tout prix? 
En tout cas, ce n’est plus l’art tranquille, patient et honnête d’un 
« père Alt», qui suffira à livrer une image en quelque sorte psycho- 
logique de ces nouveaux quartiers; il y faudrait plutôt un Raffaëlli 
dernière manière. Et les feuillets du vieux peintre du vieux Vienne, 
du provincial aquarelliste de la province autrichienne, passés docu- 
ments historiques, acquerront une valeur que certainement la 
modestie de l'artiste ne lui aurait pas permis de supposer. Et il 
apparaîtra, comme Danhauser, comme Waldmiiller et quelques 
autres artistes autrichiens aujourd’hui surannés (dont certaines 
œuvres pourtant sont des œuvres d’avant-garde, montrent des intui- 
tions de précurseurs), il apparaitra un travailleur obstiné, dont 
souventes fois.le labeur a été supérieur à lui-même, à son milieu et 
à son temps. On lui demandait de « pignocher » ; il n’a pas une 
minute discuté si l’on pouvait faire mieux et il a su se montrer 
artiste en « pignochant ». Et il a eu cette chance que les motifs qui 
captivaient le plus son pinceau d’aquarelliste étaient en général pré- 
cisément ceux qui pouvaient le mieux s’'accommoder de cette façon de 
procéder. Enfin, pour avoir pratiqué si grandement un art si petit, il 
n’a jamais manqué de bienveillance et n’est pas tombé, comme tant 
d’autres artistes viennois de son temps, dans une haine de sectaire 
contre les novateurs qui le leur ont bien rendu, tandis qu'ils lui 
rendaient, à lui, justice et affection. Dans sa vie comme dans son 
art — et l’un et l'autre sont tout à fait terre à terre, — il n’y a pas 
de mesquineries à relever. Il est malheureusement des génies dont 
on ne saurait dire la même chose. 


WILLIAM RITTER 
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Si, comme on l’a vu dans notre premier 
article, le tableau tracé par M. Sokolowski 
est un précis des plus instructifs, il est pour- 
tant presque indispensable, pour donner une 
idée un peu complète des diverses manifes- 
tations artistiques du génie polonais, de dire 
quelques mots d’une autre publication gali- 
cienne. L'auteur de Malerei und Plastik est non seulement profes- 
seur à l'Université de Cracovie et conservateur du Musée Czarto- 
ryski, il est encore membre de l’Académie de cette ville. En cette 
qualité, il préside une importante section de cet Institut et dirige 
les travaux de la commission de l'Histoire de l’art en Pologne. 
Chaque année, cette commission publie dans ses Comptes rendus ?, 


1. V. Gazette des Beaux-Arts, 3° pér., t. XXIII, p. 325. 
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outre le résumé des débats de ses séances, de remarquables mono- 
graphies se rapportant aux différentes branches de l’art. C’est de ces 
recherches et de ces dissertations que nous voudrions entretenir un 
instant le lecteur, en puisant, pour ainsi dire, au hasard parmi les 
richesses contenues dans les six volumes déjà parus. 

Du président de la commission est à signaler en premier lieu 
une étude approfondie sur Hans Suess von Kulmbach, peintre et 
citoyen de Nuremberg, sur sa vie, son œuvre et son maitre, Jacopo 
de’ Barbarj. Outre l’analyse minutieuse qu’on y trouve des tableaux 
du peintre allemand, cet article met surtout en relief les liens artis- 
tiques si étroits qui unissaient la capitale des Jagellons au siége de 
l’école franconienne et à l’atelier d'Albert Dürer. Ce grand artiste 
lui-même a bien pu, dans sa jeunesse, séjourner à Cracovie, où rési- 
dait l’un de ses parents par alliance, le fameux imprimeur Jean 
Haller. Car, comme le pense le Dt Fuhse, de Nuremberg, se basant 
pour cela sur des manuscrits du journal de famille restés jusqu'ici 
inconnus, la mère d'Albert Dürer était une Haller et non une Holper, 
de même que, du côté maternel, la femme de l'artiste, dame Agnès, 
sortait de la même maison. Voilà pourquoi deux frères d'Albert, 
attirés vers une ville où s'était fixé leur allié, s’établirent dans la 
métropole polonaise : André, orfèvre de profession, pour quelque 
temps au moins, et Hans, le plus jeune des trois, qui entre 1529 et 
1535 y décora de ses peintures plusieurs salles du palais royal au 
Wawel, y possédait une maison dans la rue du Chateau et y mourut 
en 1538. C’est même ce dernier qui, d’après des documents récem- 
ment découverts par M. Sokolowski dans les archives Czartoryski, 
peignit sur toile le modèle pour l’autel de camp du roi Sigismond [*, 
conservé dans la chapelle construite par les soins de ce prince. 
Il serait ainsi le véritable auteur des compositions qui embellissent 
de leurs bas-reliefs cet autel portatif en argent, rehaussé d’or et en 
forme de triptyque. 

Quant à l'achèvement de cette œuvre de tous points remar- 
quable, il est dû à la collaboration de trois autres artistes de 
Nuremberg : Peter Flétner en sculpte le modèle en bois et y ajoute 
les ornements marqués au sceau indéniable de son style; Pancrace 
Labenwolf le fond à son tour en cuivre et l’orfèvre Melchior Beyer 
vient enfin le parfaire en argent, en 1538. 

Dans un autre travail, curieuse opposition, le même auteur 
étudie, au contraire, les rapports de l'archevêque de Gnesen, André 
Krzycki, avec les arts de la Renaissance. A-t-il des travaux à faire 
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exécuter, c'est toujours vers l'Italie que se tourne le célèbre prélat 
et humaniste. S’il veut, en 1531, reconstruire la cathédrale de Plock, 
c'est avec l'Italien Bernardino de Gianotis qu’il passe un contrat ; 
son sceau, qui porte la date de 1536 et qui nous offre un si parfait 
spécimen sphragistique de la Renaissance, c'est un Italien qui l'a 
gravé; c'est encore un 
Italien qui,après sa mort, 
sculptera sa statue et son 
mausolée. Cette tombe, 
le voyageur peut l’admi- 
rer dans la cathédrale de 
Gnesen, et c’est dans cette 
même basilique que se 
trouve un énigmatique 
tombeau, l’un des plus 
beaux monuments funé- 
raires du xv° siècle.Taillé 
dans le marbre rouge, un 
archevêque s'offre à nous, 
mitre en tête, soutenant 
de la main gauche Ja croix 
patriarcale, serrant sa 
crosse dans la droite; a 
ses pieds, un blason aux 
armes de Poraj. Le visage, 
masque puissant où 
éclate l'intensité de la 
vie, est saisissant de réa- 
lisme. Toute la figure, du 
reste, d’un caractère im- 
posant, semble avoir été 
traitée avec une sorte de 
furia francesé, comme le fait observer un critique allemand : « fast 
franzesisch gemahnende Züge von heisser Erregtheit und geistreich 
zugespitzter Intensitæt. » M. Sokolowski remarque que tout y porte 
l'empreinte du génie de Veit Stoss ; cet artiste en aurait donc exécuté 
le modèle en bois. Mais quel est le personnage représenté par cette 
‘statue ? Le primat Jean Gruszczynski, chancelier du royaume, mort 
en 1473, d'après M. Sokolowski, qui s'appuie sur de très fortes rai- 
sons; mais, au sentiment de deux autres érudits, Théodore Ziemiencki 
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et Luszezkiewicz, il faudrait y voir un saint Adalbert. Jusqu'à cette 
heure, il est impossible, faute de documents décisifs, de se prononcer 
d'une manière absolue. Le sphinx garde son secret. 

Nous venons de nommer M. Ladislas Luszezkiewicz. L’éminent 
professeur de l'École des Beaux-Arts de Cracovie nous retrace, dans 
ses savantes monographies, l’histoire de l'architecture. I] ne se 
borne pas, lui non plus, à la Galicie; il parcourt, sans se Jasser 
jamais, la plupart des palatinats de l’ancienne Pologne, allant de 
Sandomir et de Sulejow à Ostrog en Volhynie, s’arrétant à Halicz 
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comme à Lipowiec, passant du royaume au duché de Posen. S'il 
aime à visiter les ruines de quelque antique donjon ou les salles 
d'un château de la Renaissance, il nous mène de préférence dans les 
vieilles abbayes bénédictines ou cisterciennes, dans les monastères 
de l’ordre de saint François ou dans les cloîtres dominicains; il 
s’attarde volontiers sous leurs voûtes romanes et leurs arceaux 
gothiques. Aucun détail ne lui échappe et s’il dresse les plans, 
donne les coupes et les profils de tous ces monuments, il en dessine 
aussi les tympans et les rosaces, les colonnes et les chapiteaux, les 
frises et les pendentifs, les marques et les blasons sculptés dans la 
pierre. I] y a donc là comme un cours complet d'archéologie monu- 
mentale et religieuse, surtout en ce qui concerne les époques du 
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moyen âge où régnèrent le plein-cintre et l’ogive, où régnèrent 
aussi, implantées par des moines venus de France, les traditions de 
l’art clunisien et l'influence plus sévère de Citeaux. 

Un chapitre curieux de l'architecture ogivale au xv° siècle a 
été écrit par Sigismond Hendel dans sa notice sur la chapelle des 
Morts, dite Ogrojec, ou Jardin des Oliviers, à Cracovie. Cette cha- 
pelle mortuaire, adossée au mur extérieur de la façade de Sainte- 
Barbe et dont les arcades s’ouvraient sur l’ancien cimetière entourant 
l’abside de Notre-Dame, fut érigée entre 1475 et 1488. Cet édicule est 
d’un haut intérét, car les édifices de ce genre subsistant encore de 
nos jours sont des plus rares. Tous les détails architectoniques en 
sont à étudier, de même que le groupe du Christ et des apôtres au 
Jardin des Oliviers. Des écussons a large échancrure latérale ornent 
les clefs de voûte : dans le champ de l’un sont sculptés les instru- 
ments de la Passion; un autre porte une téte de mort, accompa- 
gnée en pointe de deux tibias en chevron renversé, marque caracté- 
ristique de la destination de cette chapelle. 

Parmi les nombreuses monographies traitant de l’architecture 
civile et militaire, on lit avec intérêt celles qui concernent le cha- 
teau de Wolek, par Stanislas Tomkowicz et Henri Lindquist, ou les 
ruines du château de Rawa, par le Dt Kopera. Le D' Tomkowicz 
nous guide, en outre, à travers les ruines majestueuses de la forte- 
resse seigneuriale de Krzyztopor, demeure de la puissante famille des 
Ossolinski, aujourd’hui éteinte. Le style, de la fin de la Renaissance, 
appartient pour la partie orncmentale au dorique toscan. Quant à 
l'architecte, Laurent de Sent, il était originaire des Grisons et il 
avait achevé son œuvre en 1644. A son tour, M. Slawomir Odrzywolski 
nous conduit dans la résidence presque royale que le palatin André 
Leszezynski s'était fait construire à Baranow, vers la fin du xvi° siècle 
(1579-1602). Cet édifice, conçu dans le pur style de la Renaissance, 
est une œuvre de premier ordre : l'architecte, dont le nom nous 
demeure inconnu, était certainement un artiste italien, un Floren- 
tin peut-être. 

La Pologne a encore conservé de curieuses constructions en 
bois, car les forêts y fournissaient des matériaux bien meilleur mar- 
ché que la pierre. Dans l’église du petit village de Dembno, situé 
près de Nowy Targ, aux pieds des Carpathes, M. Luszczkiewicz nous 
présente un type intéressant de ce genre, intéressant surtout par la 
polychromie qui en égaie les parois. Dans celle de Rozenbark, 
M. Tomkowicz nous montre une nef en style baroque, soutenue par 
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de hautes colonnes de l’ordre toscan. Les synagogues en bois 
s'élèvent aussi très nombreuses au xvi® et au xvn siècle. Mathias 
Bersohn leur consacre une notice détaillée et Louis Wierzbicki 
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ENCADREMENT D'UNE FENÊTRE DE LA MAISON D’ERASME CZECZOTKA 
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décrit plus spécialement la synagogue de Jablonow sur le Pruth et 
sa décoration intérieure. 

Mais revenons de ces humbles villages à la vieille capitale. Sui- 
vons Louis Puszet au quartier de Kleparz et entrons avec lui dans 
l’ancienne église collégiale de Saint-Florian. Là, un retable en bois, en 
forme de triptyque et datant de 1518, déploie la magnificence de ses 
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élégantes sculptures et développe à nos regards des scenes de la vie de 
saint Jean-Baptiste. Quelle poésie se dégage de toutes les parties de 
la composition, quelle noblesse de lignes exceptionnelle, quelle 
grace dans les plis de ces draperies et sur le visage de ces anges, 
que de pittoresque dans les attitudes, non exemptes de maniérisme ! 
Aussi, pour nous permettre de mieux admirer ce chef-d'œuvre d’un 
maitre inconnu, sorti de l’école allemande de Veit Stoss, l’auteur 
a-t-il soin de nous montrer ce que devait être la partie centrale avant 
sa détérioration et avant la restauration assez malheureuse de 1860 : 
il rétablit l'ordonnance des figures et restitue dans son intégrité le 
tableau primitif. [1 fait, en outre, ressortir la grande parenté qui 
existe entre ce triptyque, marquant la transition du gothique à la 
Renaissance, et l'autel de sainte Anne, qui se trouve dans l’église de 
Saint-Laurent, à Nuremberg, et qui fut achevé en 1523. 

Nous séparant à regret de cette œuvre si vivante, passons à un 
ouvrage de la même époque, beaucoup moins attrayant d'aspect 
(1524-1527). Le livre de raison de Séverin Boner, intendant du cha- 
teau royal de Cracovie, n'est qu'un livre de comptes. Cependant 
M. Paul Popiel l’ouvre sous nos yeux ct, à travers ces chiffres, en 
apparence si arides, il sait nous faire entrevoir tout le mouvement 
artistique de la cour de Sigismond le Vieux et de Bonne Sforza, au 
temps brillant de la Renaissance. C’est l'heure solennelle, en effet, où 
les maîtres venus de l'Italie, de Florence surtout, y renouvellent la 
face de l’art. Le Wawel s’en souvient encore avec orgueil. Mais i] 
ne leur suffit pas d’enfanter des œuvres immortelles, ils veulent 
aussi former des disciples qui, héritiers de leurs traditions et de 
leurs exemples, transmettent aux générations à venir le flambeau 
rayonnant du beau idéal. : 

Aussi est-il l’élève et le gendre d'un artiste florentin, Antonio 
da Fiesole, cet architecte cracovien du xvi* siècle, Gabriel Slonski, 
dont V.-J. Wdowiszewski nous retrace la vie et nous énumère les 
importants travaux. Quelques-uns de ces derniers sont parvenus 
jusqu’à nous: la demeure d’Erasme Czeczotka, par exemple, et le 
portail de la maison du Chapitre, dans la rue des Chanoines, qui 
semble repousser le passant par sa peu encourageante inscription : 
Procul este, profani, frappant contraste avec l’évangélique parole qui, 
au-dessus de l'entrée de la cure de Notre-Dame, ouvre la porte toute 
grande au malheur et à l'amitié : Pateat amicis et miseris. 

Mais l’abbé Polkowski nous ramène encore au Wawel. Il nous 
raconte les vicissitudes par lesquelles ont passé le corps et Je tom- 
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beau de saint Stanislas depuis leur transfert, en 1088, de l’église 
Saint-Michel à la cathédrale. Il en recherche et en détermine l’em- 
placement primitif, il décrit l’état actuel de ce tombeau, de l'autel et 
de la châsse renfermant les reliques du saint martyr, patron de la 
Pologne. Cette châsse, la quatrième en date, est en argent et en 
forme de cercueil; travail d’orfèvrerie remarquable. elle fut com- 
mencée en 1669 et achevée en 1671 par un maître dantzickois, Peter 
von der Rennen. Les scènes en bas-relief tirées de la vie de saint 
Stanislas, les anges qui le portent sur leurs épaules, taute l’exécu- 
tion, en un mot, se rapproche du baroque néerlandais, lequel, comme 
l'a fait remarquer M. Sokolowski, a exercé une si grande influence 
sur l’école artistique de Dantzig. 

L'art de travailler les métaux précieux fut, du reste, très floris- 
sant en Pologne. Léonard Lepszy s’est constitué, en ce qui concerne 
l’ancienne capitale, l’historien de cette branche de l’art, orfèvrerie, 
émaillerie, joyaux, armes damasquinées, Il a publié successivement 
des notes biographiques sur André Marstella, orfèvre cracovien du 
xvi° siècle, les sceaux de diverses corporations d’orfévres, une liste 
des membres de la corporation de Cracovie dans la seconde moitié 
du xv° siècle et de nouvelles données concernant Gian Jacopo Cara- 
glio, de Vérone. Recommandé par l'Arétin à Bonne Sforza, cet 
artiste, qui fut graveur, orfèvre-médailleur et architecte, se rendit 
à la cour de Sigismond I* en 1539 et, sous Sigismond-Auguste, en 
1552, il fut admis à l’indigénat. De son mariage avec une Polonaise, 
Catherine, il eut un fils et une fille. Il mourut à Cracovie en 1565 et 
fut inhumé chez les Grands-Carmes, à Sainte-Marie des Sablons. 
Mais, dès les premières années du xvi° siècle, à côté des ouvriers 
italiens, on rencontre un grand nombre de nos compatriotes, maitres 
émailleurs et orfèvres, établis sur les bords de la Vistule. Venus 
de Limoges et des divers points de la France, ils initient la Pologne 
aux procédés de l’art limousin ou cisèlent l'or et l'argent pour la cour 
de Sigismond-Auguste. C’est ainsi que des noms d’origine française 
se retrouvent, plus ou moins altérés, presque à chaque feuillet des 
registres des orfèvres cracoviens au cours du xvi* et du xvrr° siècle. 
M. Lepszy les a publiés. On y trouve, entre autres, Pierre Rémy et 
Pierre Garnier, Guillaume Chefdeville et Jean Herblin, les Lanier, 
les Blanc et les Poupart, puis Briquet, Bronan, Buis, Duquet, 
 Ledouble et Hilian Périsin. 

De son côté, Ferdinand Bostel a dressé, d’après des recherches 
faites aux archives, une longue liste d’orfeyres de Léopol au xvi° 
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et au xvu® siècle, en même temps qu'il publiait d’autres matériaux 
concernant les architectes et les peintres de la même ville. 

Quant à M. Ladislas Lozinski, pour qui le passé de l’ancien 
Léopol n’a plus de secrets, il a bien, lui aussi, étudié l'histoire de 
l'orfèvrerie dans la métropole ruthène, mais il a exposé le résultat 
de ses recherches dans un volume spécial. Dans la publication qui 
nous occupe, outre des documents sur les peintres léopolites des 
xv’, xvi° et xvirt siècles, il nous présente de très beaux canons, mar- 
qués aux armes du royaume et de la ville et sortis, au xvi°et au 
xvu® siècle, des fonderies locales. L'un s’allonge comme une coule- 
vrine; l’autre, courte bom- 
barde, affecte des formes 
massives et trapues; un 
troisième revêt l'aspect 
bizarre d’un poisson. Le 
bronze de deux de ces bou- 
ches à feu porte, avec les 
dates de 1529 et 1534, le 
nom ou les initiales du 
maître fondeur Léonard 
Hirt, un émule d’Oswald 
Baldner. A ces vieilles 
pièces d'artillerie l’auteur 
a joint la figure grima- 
çante du démon que l’ar- 
change saint Michel ter- 
rassait autrefois de sa 


MÉDAILLE DU CHANCELIER SZYDLOWIECKI 


(1526) 


lance au-dessus de la porte de l'arsenal et que l’on a depuis trans- 


porté dans une salle du musée de l'hôtel de ville. 

L'un des doyens des érudits polonais, le D' François Pieko- 
sinski, auquel on doit tant de savants ouvrages et de si volumineux 
cartulaires, sources d'une valeur inappréciable pour l’historien, vient 
ajouter une page aux annales de la céramique. A propos d’un procès 
dont il a retrouvé et dont il reproduit les pièces, il nous fait assister 
aux efforts, d’ailleurs infructueux, tentés au xvi° siècle par le Véni- 
tien de Stesi, pour établir à Cracovie, à l'instar et sur les modèles 
de Faenza, une fabrique de poteries en majolique. Mais le plus 
important travail de cet auteur est du ressort de la sigillographie : 
il publie, avec la collaboration d’Edmond Diehl, la série complète 
des sceaux de la Pologne au moyen âge. De plus, dans le dernier 
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fascicule paru, ‘il reproduit un magnifique sceau du roi Michel 
Korybut Wisniowiecki. Ce sigillum majestatis, traité dans le style 
baroque, était resté jusqu’ici inconnu et constitue l’une des plus 
grandes raretés de la sphragistique polonaise. 

L'art du médailleur a été de tout temps fécond en belles œuvres. 
Aux incomparables monnaies grecques de Syracuse que signa Evai- 
netos, aux grands bronzes et aux médaillons d’un si fier style de 
l'époque des douze Césars, la Renaissance peut opposer des médailles 
qui ne le cèdent guère en vigueur et en perfection. Dans son article 
sur les dons envoyés de Pologne à Érasme de Rotterdam, le Dr Félix 
Kopera a l'occasion de nous entretenir de quelques intéressants 
spécimens numismatiques. Durant son séjour à Bâle, le célèbre 
humaniste du xvi° siècle vivait en constants rapports avec les 
lettrés de Pologne et Sigismond le Vieux avait même essayé de 
l’attirer à sa cour : il échange avec eux de longues missives. il reçoit 
leurs fréquentes visites, et lettres et visites sont accompagnées de 
cadeaux que l'on ne refuse jamais. Car le philosophe batave, qui 
aurait pu écrire l’Eloge de la Richesse bien mieux que l’Éloge de 
la Folie, ne sait pas plus refuser les dons du roi de Pologne que 
ceux du Médicis qui portait alors la tiare, l'immortel Léon X. 
Quelques-uns de ces présents, héritage d’Erasme, sont conservés au 
musée de Bâle. Le. Dt Kopera les examine en connaisseur de la 
Renaissance et, s’il s’agit de médailles, en numismate expert. Le 
médaillon en or envoyé par Séverin Boner, et qui offre à l’avers le 
buste de Sigismond I*, lui fournit le sujet de judicieuses compa- 
raisons avec d’autres exemplaires connus, dans lesquels il fait voir, 
ainsi qu’en celui de Bale, des essais successifs pour le grand médaillon 
en or du Cabinet de Vienne. 

Cette médaille, le catalogue viennois l’attribue, et sans doute 
avec raison, à un Allemand; l'auteur voudrait y voir plutôt l’œuvre 
d'un artiste né en deca des Alpes. Mais est-ce bien un médailleur 
italien de la Renaissance qui a ciselé ce front fuyant à l'excès et 
formant avec la coiffure trop rejetée en arrière un angle aigu d’un 
si désagréable effet? Et si, au revers, la forme des trois premiers 
écus peut aussi bien appartenir à l'Italie qu'à l'Allemagne, ceux du 
bas ne sont-ils point tout à fait dans le goût germanique, et la figure 
du blason central, l'aigle de Pologne, dont on peut le mieux saisir 
les détails, n'est-elle pas héraldisée beaucoup plus à l’allemande qu'à 
l'italienne ? Combien est supérieure, selon nous, et plus italienne la 
médaille du chancelier Szydlowiecki, reproduite aussi par l’auteur 
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et dont l'exemplaire unique se trouve à l'Ermitage de Saint-Péters- 
bourg! Comme, dans ce profil à la Galba, plein de force et de noblesse, 
on reconnaît l'inspiration de l'antique el comme on y retrouve, habi- 


PLAQUE DE MARBRE SCULPTÉE PAR JEAN DE FLORENCE 
POUR LE MONUMENT DU PRIMAT JEAN LASKI 


(Cathédrale de Gnesen.) 


lement imité, le faire du mo- 
nétaire romain! Et pourtant 
c'est la un vrai portrait, éton- 
nant de réalisme et d’une 
grande ressemblance. Cette 
ressemblance vous frappe au 
premier coup d'œil, lorsque 
l’on compare ce profil avec 
la tête vue de face de la sta- 
tue du chancelier placée sur 
son tombeau à Opatow. Le 
peintre Adalbert Gerson l'a, 
en effet, dessinée au trait 
dans sa notice sur le privi- 
lège de l’église collégiale d'O- 
patow, en même temps qu'il 
nous donnait la reproduction 
chromolithographique des 
splendides miniatures qui 
ornent ce document de 1519. 
Dans la partie principale 
figure encore le chancelier 
Christophe, agenouillé, armé 
de toutes pièces, soutenant 
du bras droit sa bannière ar- 
moriée, tandis qu’au-dessus 
de lui le patron de l’église, 
le grand saint Martin, équipé 
en chevalier du xvi siècle et 
coiffé d'un bonnet ducal, 


coupe de son épée un pan de son manteau pour le donner au men- 


diant qui l’implore. 


C'est aussi de la miniature, mais de la miniature au xvii siècle, 
que s'occupe le comte Georges Mycielski dans la dernière livraison 
parue. Mais, auparavant, il avait publié deux intéressantes études 
ayant rapport l’une à ce même xvii‘ siècle, l’autre au xvi°. Du xvi° 
siècle datent les trois pierres tombales de la Renaissance, sculptées — 
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en marbre rouge, que l’on peut admirer à la cathédrale de Gnesen. 
Le primat Jean Laski les avait commandées pendant un séjour à 
Gran. Les deux premières sont consacrées à la mémoire de deux de 
ses prédécesseurs sur le siège archiépiscopal de Gnesen; la troisième 
fut destinée à perpétuer son propre souvenir. Toutes trois sont iden- 
tiques de composition et sont dues au même ciseau. Elles portent, 
d’une manière indubitable, le cachet des tombeaux hongrois de cette 
époque : prédominance des armoiries, qui occupent presque tout 


LS 


PORTRAIT D'ALEXANDRE KUCHARSKI, PAR PERRIN 


l'espace, laissant au bas juste la place nécessaire pour l'épitaphe. 
Commandées en Hongrie par un Polonais, elles ont encore cela de 
curieux dans leur destinée d’avoir été exécutées par un sculpteur 
italien, Jean de Florence, qui s’était fixé dans ce pays étranger. Le 
monument de Jean Laski est signé et daté, mais la date est à demi 
illisible. 

Un Italien fait encore l'objet du second article. Lorsque, à 
Dresde, le voyageur arrive par le vieux pont de l’Elbe ou descend le 
grand escalier de la terrasse de Brühl, il voit se dresser devant lui 
la masse imposante de l’église catholique de la cour avec son peuple 
de statues. Ce bel édifice fut construit presque en entier, de 1738 
à 1749, par l’architecte Gaetano Chiaveri. Or, cet artiste, né à Rome 
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en 1689, ayant travaillé principalement en Saxe et en Pologne, sous 
Auguste III, établi à Dresde d’une manière stable en 1736, mort 
en 1770 en Italie, a laissé un curieux album de dessins, conservé au 
Cabinet des estampes de cette ville. Grâce à M. Mycielski, nous 
pouvons, pour ainsi dire, en feuilleter à loisir presque toutes les 
pages. Chiaveri avait parcouru la Pologne pendant les années 1734 
et 1735 environ et ses impressions de voyage se réflètent à chaque 
instant dans ses croquis. Esquisses jetées à la hâte sur le papier 
avec notes explicatives en italien, plans d’édifices, façades et inté- 
rieurs d’églises, tombes monumentales, projet d’autel pour l’évêque 
de Cracovie, projets de demeures seigneuriales pour des magnats 
polonais, stalles, cheminées, portes et portails, tout y révèle les goûts, 
les études et les préoccupations de l'architecte. 

C'est dans son troisième article que le comte Mycielski s'occupe 
de la vie et des œuvres d’un miniaturiste français, peintre et graveur 
à l’eau-forte. Né à Misy-faut-Yonne, en Champagne, le 1° juillet 
1745, mort à Paris en 1830, Jean-Pierre Norblin de la Gourdaine se 
rattache cependant d'une manière assez étroite à l’histoire de la 
peinture en Pologne. Après avoir terminé ses études à Paris, sous la 
direction du peintre de batailles François Casanova, et avoir surtout 
muri son talent par une étude attentive de l’œuvre de Watteau, il se 
trouvait à Dresde vers la fin de 1771, lorsque le prince Adam Czarto- 
ryski l’emmena avec lui en Pologne. L'artiste travailla à Varsovie 
jusqu’en 1804, époque où il effectua son retour en France, et il s’y 
était marié deux fois. Ses deux femmes étaient Polonaises ; la pre- 
mière se nommait Tokarska ; le nom de la seconde est à rechercher. 
Les descendants directs de Pierre Norblin existent encore à Varsovie 
et M. Mycielski en a dressé le tableau généalogique jusqu'à nos 
jours. C’est même à l’obligeance de l’arrière-petite-fille du peintre, 
M™ Marie-Régine Kleitz, qu'il doit d’avoir pu reproduire deux minia- 
tures inconnues de Norblin. La plus importante comme document 
représente, d’un côté, son portrait peint par lui-même, portant, avec 
sa signature, la date de 1793 et, de l’autre, une scène allégorique 
exécutée en grisaille, deux figures de femmes dansant et soutenant 
la couronne de l’hymen, allusion au mariage de sa fille ainée Marie 
Schatzfaier, mariage qui eut lieu également en 1793. : 

La seconde miniature, chef-d'œuvre du genre — elle a deux 
centimètres de haut sur un centimètre et demi de large — nous 
prouve que l'artiste pouvait rivaliser avec Isabey. Il y a représenté la 
poétique figure de sa première femme, née Tokarska. Lorsqu'il 
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célébra les noces de sa fille Marie, il lui donna aussi ce portrait, et 
ces deux peintures, qui étaient restées jusqu’ici inédites, se trouvent 
aujourd'hui en la possession de Mm Kleitz, fille d’Auguste Norblin, 
petit-fils lui-même du miniaturiste francais. 

Comme contraste avec ce dernier, la vie et l’activité artistique 
du Polonais Alexandre Kucharski appartiennent presque exclusive- 
ment à la France. S'appuyant sur trois documents retrouvés par 
M. Sokolowski dans les archives des princes Czartoryski et sur des 
notes recueillies à Paris par le D' Joseph Korzeniowski, le comte 
Mycielski complète la biographie de ce portraitiste si fort à la mode 
à la cour de Louis XVI. Né en Pologne en 1736, envoyé à Paris 
comme pensionnaire du roi, par Stanislas-Auguste, avant 1765, il y 
étudia sous Vanloo et Vien et y devint bientôt le peintre favori des 
grandes dames de l’époque; il mourut à l'établissement de Sainte- 
Périne, à Chaillot, en 1820, à l’âge de quatre-vingt-quatre ans. 
Son œuvre la plus connue est le célèbre portrait de la reine Marie- 
Antoinette dans la prison du Temple, qui fut peint par lui en 1793, 
peu avant la mort de l’auguste victime et qui se voit à la galerie 
d’Arenberg, à Bruxelles. Cette toile est à comparer avec le pastel 
inachevé de 1791, portrait donné plus tard par la reine à M™ de 
Tourzel, gouvernante des enfants de France’. Une miniature, faisant 
partie de la collection du baron Paul de Hunolstein, nous repré- 
sente Alexandre Kucharski peint par son ami Jean-Charles Perrin, 
en 1794. L'auteur a eu l’heureuse pensée de la reproduire, ainsi 
que quatre des principales productions du maître. 

Mais il faut se borner. Pour compléter cette revue déjà longue, 
il nous reste, toutefois, à dire quelques mots de l’un des produits 
les plus originaux de l’industrie polonaise, produit qui, par la 
beauté de l'exécution, aussi bien que par son cachet caractéristique, 
attire depuis longtemps l'attention des amateurs non seulement en 
Pologne, mais encore à l’étranger. Nous voulons parler des cein- 
tures polonaises, si recherchées des collectionneurs et des curieux. 

Au moyen âge, les ceintures de métal ont peut-être fait partie 
du costume chevaleresque. Plus tard, elles furent presque exclusive- 
ment et assez longtemps portées par la bourgeoisie des villes. Le 
Dt Sokolowski nous en montre de curieux et remarquables échan- 
tillons, dont quelques-uns sont conservés au Musée Czartoryski. 
Elles se composent de plaques juxtaposées, artistement travaillées 
en bronzé, en argent ou en cuivre doré, et fixées à une laniére de 

4. Reprod. dans la Gazette des Beaux-Arts, 3° pér., t. XI, p. 486. 
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cuir. Quant à leur ornementation plate ou formant relief, elle con- 
siste presque toujours en des rosettes encadrées par un écusson rond 
ou ovale et alternant avec des fleurs de lys. Bien qu'on en fabriquat 
aussi à Cracovie, ces ceintures sont surtout connues sous le nom de 
ceintures de Przeworsk et de Léopol, car la Russie Rouge fut leur 
première patrie. 

Dans les temps modernes, c'est-à-dire à partir du xvi° siècle, la 
large ceinture d’étoffe constitua l’une des parties essentielles du 
costume polonais. Elle fut d’abord en laine, puis, pour les per- 
sonnes riches et de haut rang, elle finit par être de soie brochée ou 
de brocart. On faisait venir ces ceintures, à grands frais et par l’inter- 
médiaire des marchands arméniens, de la Turquie et de la Perse. 
Quelques-unes coûtaient, dit-on, jusqu’à 500 ducats. Le débit en 
était considérable, ce qui fit songer à les fabriquer dans le pays même. 

Alfred Rômer, dans un instructif article, compte jusqu’à quinze 
fabriques ayant fonctionné en Pologne, depuis celle de Sluck, en 
Lithuanie, jusqu’à celles de Cracovie et de Schidliz ou Szydlowiec, 
un des faubourgs de Dantzig. Il nous retrace leur histoire, note la 
date de leur fondation, reproduit leurs marques de fabrique. Après 
lui, Alexandre Jelski a consacré une monographie très détaillée à 
l'établissement de Sluck, l’un des plus importants par l’activité de ses 
métiers et la perfection de ses produits. Cette fabrique est aussi la 
plus ancienne. Fondée, croit-on, en 1758 par le prince Michel-Casimir 
Radziwill, à peu près en même temps que la fabrique de tapis de 
Nieswiez, elle fut d'abord, en vertu d’un contrat passé le 24 jan- 
vier de ladite année, dirigée par Jean Madjarski (en polonais 
Mazarski ou Madzarski, mais le z étant surmonté d’un point se pro- 
nonce comme notre 7), puis par son fils Léon. Jean Madjarski, d’une 
famille arméniénne établie en Hongrie, comme son nom l'indique, 
avait été prisonnier à Constantinople et il était parvenu à surprendre 
aux Turcs certains secrets de fabrication et de tissage. La fabrique 
de Sluck fut florissante jusqu'en 1790; placée en 1807 sous la direc- 
tion de Borsuk, elle fonctionna jusqu’en 1844. On y lissait non seu- _ 
lement des ceintures, dont le prix variait entre 7 et 75 ducats environ, 
mais encore toutes sortes d’étoffes brochées soie, or et argent. Mais 
à partir de 1831, époque où le port du costume national fut prohibé 
dans le royaume de Pologne, elle ne confectionnait plus de ceintures. 
Les produits sortis de cet atelier portent le nom de Madjarski en 
caractéres russes, le nom de Sluck en polonais, en russe ou en latin, 
des initiales comme F. S., etc. 
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Une nouvelle fabrique vint, en 1782, rivaliser avec celle de Sluck. 
Installée à Kobylka par le négociant lyonnais Solimond, elle put 
mettre en vente, à l'instar de sa concurrente, de riches ceintures de 
soie à dessins variés d'après les modèles français et persans, soit 
cinquante à soixante pièces par mois. Solimond s’étant retiré au 
bout de quelque temps, l’'Arménien Jacob Paschalis lui succéda, pour 
laisser ensuite la direction à Filsjean, tandis qu'il s’en allait 
organiser une autre fabrique à Lipkow, près de Varsovie. Kobylka 
continua à prospérer jusqu’en 1794. Les principales marques de ses 
ceintures sont les noms de Kobylki, de S. Filsjean ou de Paschalis, 
l'agneau pascal tiré des armes parlantes de ce dernier et accom- 
pagné des initiales P. I, ou les lettres A. S., qui sont peut-être les 
initiales du fabricant lyonnais Solimond. 

Mais, suivant Alfred Romer, les fabriques du pays ne pouvant 
suffire aux besoins de la clientèle nationale, il est plus que probable 
que l’on commandait à Lyon des ceintures pour costumes polonais. 
On en tissait aussi dans la capitale de la France; pour M. Romer 
cela est hors de doute. Celles qui portent l'inscription à Paris sont 
connues. Cependant, d'après M. Jelski, bien des ceintures vendues à 
Sluck sous le nom de ceintures françaises et parisiennes n'auraient 
été que des contrefaçons dans le genre lyonnais. Quoi qu'il en soit, 
il n’était peut-être pas superflu de s'arrêter un instant à cette appli- 
cation de l’art à un métier mécanique en Pologne, car c'est un fait 
curieux que d'y voir une branche importante de l’industrie naître 
et se développer sous la double influence de l'Orient et de l'Occident, 
de Constantinople et de Lyon. 

La tâche que nous nous étions imposée touche à sa fin. Enu- 
mérer les travaux de tous les collaborateurs de la commission dépas- 
serait les bornes d’un simple exposé. I] nous suffira de dire que tous 
les articles, quel qu’en soit le sujet et de quelque nom qu'ils soient 
signés, dénotent un zèle aussi éclairé qu'infatigable, de longues et 
consciencieuses investigations dans les archives de la Pologne et de 
l'étranger et de patientes recherches jusqu'au fond des moindres vil- 
lages. Et notre but aura été atteint, sinous avons pu appeler et 
retenir un moment l'attention sur une œuvre qui est d’une haute 
importance, non seulement pour l’histoire de l’art en Pologne, mais 
encore pour l’histoire générale de la civilisation en Europe. 

Malheureusement, cette publication, par la langue même dans 
laquelle elle est écrite, reste pour un lecteur français le «livre scellé de 

sept sceaux », et on pourrait lui appliquer, en le modifiant un peu, le 
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vieil adage de nos peres : polonicum est, non legitur. Cela est vrai, et 
c'est pourquoi nous avons voulu en donner ici le sommaire; mais 
cela n’est vrai, pour ainsi dire, qu’en partie. Les nombreuses gravures, 
d'une irréprochable exécution, qui accompagnent le texte, consti- 
tuent à elles seules comme un enseignement, de véritables leçons 
de choses. A les parcourir, l’érudit, l’archéologue, l'amateur, y trou- 
veront, au besoin, des indications précieuses, d’utiles sujets de 
comparaison ou même simplement l’agréable emploi d'une heure 
de loisir. 

Dans tous les cas, il n’est pas sans intérêt de voir cette réunion 
de savants, groupés en faisceau par l'amour du pays natal, inter- 
roger les cendres et les souvenirs des siècles écoulés et recueillir 
d'une main pieuse les saintes reliques des ancêtres. Tandis que, sous 
le sceptre paternel des Habsbourg, les masses comprennent de plus en 
plus les nécessités pratiques de la vie, ils se tournent vers le temps 
qui n’est plus, ils recherchent, pour les sauver de l'oubli comme de 
la ruine, les monuments laissés debout par les âges et par l’invasion. 
Car ils ont voué un culte passionné à tous ces débris, précieuses 
épaves de tant de naufrages. C’est là, pensons-nous, un réconfortant 
spectacle, et, dans cette pensée, nous n'avons pas jugé inutile de 
faire connaître ce coin de terre polonaise, où l’art ne rencontrera pas 
un passé sans histoire, des soldats sans courage et sans drapeau, ni 
un présent infécond sans l'aurore d’un lendemain. 


LOUIS FOURNIER 
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HISTOIRE ET PHILOSOPHIE DES STYLES 
par Henry Havarp!. 


L ya, dans un des ouvrages de Frédéric Nietzsche, le 
philosophe allemand, Humain, trop humain, une belle 
page sur l’architecture, sous ce titre : La pierre est 

plus pierre que jamais. « Nous ne comprenons plus, en 
général, l’architecture, dit-il. Nous avons grandi hors 
de la symbolique des lignes et des figures, comme nous 
nous sommes désaccoutumés des effets sonores de la 
rhétorique, et nous n’ayons plus sucé, dès le premier 
moment de notre vie, cette espéce de lait maternel de 

Véducation. Dans un édifice grec ou chrétien, tout, à l’origine, signifiait quelque 

chose, et cela, par rapport à un ordre de choses supérieur : cette tendance d’une 

signification inépuisable restait autour de l'édifice, pareille à un voile enchanté... 

Qu'est-ce, pour nous, maintenant, que la beauté d’un édifice ? La même chose 

que le beau visage d’une femme sans esprit: quelque chose comme un masque.» 

De là vient, en effet, que les pierres de tant de monuments et d'édifices sont des 

pierres mortes. L'histoire et la philosophie véritables ont pour but de rendre la 

vie à ces pierres, de les faire parler à l’âme et à l'imagination. Ce n'est point 
l'histoire purement dataire qui réalisera ce but; non plus que la philosophie 
exclusivement spéculative. Un chapelet d’hypothéses plus ou moins séduisantes, 
un inyentaire de tabellion rédigé avec régularité, ne suggestionneront jamais 
l'intérêt pour tout cela qui, cependant, renferme un monde d'idées que la foi, 
l'enthousiasme et le patriotisme font éclore, comme le soleil fait. éclore les fleurs. 

On s'étonne et on se plaint souvent que la foule reste indifférente et même 
réfractaire aux ouvrages sur l’art, particulièrement à ceux qui traitent de l’archi- 
tecture, qu'elle leur préfère les livres de voyages et les romans. Ce n’est point géné- 
ralement la foule qui a tort et à qui il faut faire un procès, mais bien ceux qui font 
ces ouvrages, sans passion, sans enthousiasme, avec l'unique ambition de paraître 
très savants, et qui ne les destinent ainsi qu’à des esprits apparemment de la plus 
extraordinaire envergure. La théorie que la science — comme l’art — doit être 


4. Paris, Ch. Schmid, 1899 et 1900. 2 vol. gr. in-4° avec 50 planches. 
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réservée à une élite est une théorie de stérilité. Tous ceux qui l'ont pratiquée 
sont restés ou sont devenus des écrivains inférieurs, ont vu leur influence se res- 
treindre à quelques hommes vides d'idées et de sentiments, et ont eu la douleur 
— châtiment de leur égoïsme et de leur vanité — de sentir bientôt décroître et 
s’'évanouir dans une insensibilité graduelle leur faculté de production; alors que 
les écrivains qui ont travaillé pour le peuple ont toujours grandi, sont devenus 
plus puissants, et finalement l'ont glorieusement conquis. 

Quand un Michelet ou un Ruskin pense et écrit sur l’art d'un pays, d'un 
siècle ou d'une race, c'est, pour les imaginations les plus timides et les plus 
ignorantes, l'entrée dits dans la lumière où tout s'éclaire, s'illumine et s’anime. 

L'Histoire et Philosophie des styles que vient de publier notre collaborateur 
M. Henry Havard nous donne cette sensation-là. Peu d'écrivains et d'historiens 
d'art de ce temps ont été plus féconds, sont plus infatigables : l'œuvre de 
M. Henry Havard est énorme. Après avoir, dans cvs dernières années, publié le 
grand Dictionnaire de la décoration et de l'ameublement, l'Histoire de l'orfèvrerie, la 
Vie de Galland et la monographie des Arts de l’ameublement, ouvrages précieux 
d'esthétique et de technique, devenus aujourd'hui classiques, il a voulu résumer, 
dans deux volumes, les idées philosophiques et socialés que lui ont inspirées 
ses études approfondies sur l'art, au point de vue des multiples applications à 
la vie publique et à la vie privée qui en ont été faites par la civilisation. 

Notre pays y tient la plus grande place, non point simplement sous l’impul- 
sion d'un sentiment patriotique, mais parce que ses études ont conduit l'écrivain 
à la constatation évidente qu’à toutes les époques notre hégémonie artistique a 
été telle que la France apparaît constamment comme le phare lumineux du monde. 

Et, c'est dans la démonstration de la permanence de cette hégémonie, par 
des faits et par des documents accumulés et rangés dans l’ordre le plus métho- 
dique et le plus serré, dans la démolition impitoyable des légendes créées par 
l’ignorance et par la mauvaise foi, qui abâtardissaient notre génie d'éléments 
étrangers, qu'est l'originalité, la nouveauté et l'intérêt de cet ouvrage. 

On lit avec émotion les éloquentes pages sur notre moyen âge, où « les 
artistes francais forment une cohorte silencieuse de travailleurs innommés, où 
les hommes de génie ne songent à se distinguer de la foule de leurs collègues 
que par la sereine beauté de leurs œuvres ». On savoure les chapitres vibrants 
où l’auteur prouve avec tant de précision les antériorités de la France sur l'Italie 
dans la conquête de l'antiquité; où il expose si lumineusement l'expansion 
incessante de notre art, par le parallélisme ingénieux et frappant du dévelop- 
pement de l’architecture nalionale — partie de l'Ile-de-France, pour se répandre 
sur toutes nos provinces, puis sur les pays voisins, et jusqu'aux régions lointaines, 
au seuil de l'Orient et en Scandinavie, — et de l'agrandissement progressif 
de la patrie francaise, dont le berceau fut le premier domaine de nos rois. 

Une illustration abondante — cinquante eaux-fortes et chromolithogra- 
phies, cing cents gravures — fortifie de documents graphiques le texte, qui ne 
remplit pas moins de douze cents pages in-folio sur deux colonnes, ip 
luxueusement sur les presses de Lahure. 

MARIUS VACHON 


L’Administrateur-gérant : J. ROUAM.… 


PARIS. — IMPRIMERIE GEORGES PETIT, 12, RUE GODOT-DE-MAUROI 


NNN 


Recommandés pour $ 
| ys ADOUCIR 5} 


Médaille & 
d'OR 


POUDRE 
SAVON 


J. Simon, r3, rae Grange Batslière, & Baris + 


VELOUTER en 


la pau du visage et des mains {RS 


EXPOSITION 


A ve. > NIVERSELLE À 
1900 


: Refuser les Tmitations é] 


DEBIT 
30 Millions de Bouteilles 
PAR AN 


L'EAU de TABLE SANS RIVALE.-LA PLUS LIMPIDE Vente : 15 Millions 


EXTRA-VIGLETTE + AMBRE ROYAL 


Parfums nouveaux extra-fins composts par Wi@ LE ¥ , Parfumeur, 29, Bould des Italiens, PARIS, 


Agréé par le Tribunal 


LE GARDE-MEUBLE PUBLIC." 


MAGASIN | Rue ence 194 
Rue Lecourbe, 308. 


ee POUL OROSE «aANEMIE 


Rebelles aux moyens thérapeutiques ordinaires, les préparations à base 


VHEMOGLOBINE SOLUBLE de V. Deschiens 


ONT TOUJOURS DONNÉ LES RÉSULTATS LES PLUS SATISFAISANTS 


Se vend dans toutes les Pharmacies sous les formes suivantes 


SIROP, VIN, DRAGÉES ET HÉMOGLOBINE GRANULÉE 


ELIXIR, 


CH=MIN DE FER D'ORLÉANS | 


16 Mai-1901 
EXCURSION 


de Paris aux Châteaux de la Loire 


Par trains rapides et à prix réduits 


VISITE DE BLOIS ET DE CHAMBORD 

Départ de Paris (Quai d'Or-ay. le Jeudi 16 Mai 1901 

Retour à Paris le même jour. 

D'accord avec l'Agence des Voyages Économiques, 
la Compagnie fera émettre, jusqu'au 14 Mai inclus, 
des bi lets d'excursion comprenant : 

1° Le transport en chemin de fer; 

2 Les repas (vin compris) : 

3° Le transport en omnibus et en voilures: 

4° Les entrées dans les monuments ; 

5° Les soins des guides-conducteurs de Vexcursion. 

Par les soins et sous la responsabilité de l'Agence 
des Voyages Economiques. 

Frix de l'excursion comolète : l'e classe, 80 fr. 55; 
9 classe, 24 fr. 0; 3° classe, 20 Ir. 50. — 

Le nombre des places est limité. 

Les bil ts sont d livrés dans les bureaux de l'Agence des 
Voyrges Economiques. 17, rue du Faubourg-Monlmarire, et 10, 
rue Auber, a l'aris 

AVIS. — Les Voyageurs n'auront pas droit à la franchise des bagages 


LAIT ANTEPHELIQUE\ 


ou Tait CGandès 


Dépuratif, Toniqne, Détersif, dissipe 
Hale, Rougeurs, Rides precoces, Rugosités, 


©\ Boutons, Effloresc2nces, etc.. conserve la peau 
ÿ du visage claire et unie, — À l'étai pur, © 
<b il enlève, on le sait, Masque et BY, 


Taches de rousseur. 


= ll date de 1342 < 


GRAVURES 


DE LA 


‘ GAZETTE DES BEAUX-ARTS " 


(1.400 planehes) 
Tirages sur papicr de luxe in-#° colomhicr 
Prix : de 2fr. à 100 fr. l'épreuve 
Au Bureau de la Revue 


° Supplément à 


la GAZETTE DES BEAUX-ARTS du 1° Mai 1901. 


Voir aux pages suivantes les ventes prochaines 


Etude de W° PAUL CIEVALLIER, Commissure-Priseur, 10, rue Grange-Batelière, Paris. 


Collection de M. C. DE HELE, de Bruxelles 


TABLEAUX MODERNES 


Pace Boudin, Chaplin, Corot, Daubigny, Diaz, Jules Dupré, Fantin-Latour, 
Isabey, Ch. Jacque, Jongkind, Lhermitte, Ribot, Roybet, Ziem 


Vente 4 Paris, GALERIE GEORGES PETIT, 8, rue de Séze 
Le Vendredi 10 Mai 1901, a 3 heures 
Commissaire-Priseur : Me PAUL CHEVALLIER, 10, rue Grange-Batclicre 
#4 M. GEORGES PETIT, 12, rue Godot-de-Mauroi. 
Experts | M. MANCINI, 47, rue Taitbout. | 
\ Parricuuière, le Mercredi 8 Mai 1901 } 
/ Pusrigur, le Jeudi 9 Mai 1901 


EXPOSITIONS 


de 1 heure 1/2 à 6 heures 


Collection de NE. XK. B... 


TABLEAUX MODERNES 


AQUARELLES, PASTELS 
Par Boudin, Cazin, G. Colin, Corot, Detaille, d'Espagnat, Fanlin-Latour, Guillaumin, Harpiguies. Henner, Ch. Jacque, Jongkind, 
Lebourg, Lépine, Lhermitle, Loiseau, C. Monet, Pissarro, Renoir, Roybet, Veyrassat, Vignon, Ziem. 


Vente à Paris, HOTEL DROUOT, Salles 9, 10 et 14 
Le Samedi 11 Mai 1901, à 2 heures 
Commissaire-Priseur | Experts 


M: PAUL CHEVALLIER MM. BERNHEIM JEUNE 
10, rue Grange-Batelicre, 10 €, rue Lafptt', et avenue de l'Opéra, 80 


: \ Particuripre, le Jeudi 9 Mai 1901 \ à ET sal ke oe Gre 
EXPOSITIONS | Premous.lé Vendredi dir 10000 de 4 heure 1/2 à 5 heures 1/2. 


Collection du Château d’Azay-le-Rideau 


PORTRAITS HISTORIQUES 


Souverains et Souveraines, Hommes de cour, Hommes de guerre, 
Hommes poliliques, Savants, Écrivains, Aclistes, Femmes de cour, Femmes de lettres et despril. 


TABLEAUX ANCIENS DE DIVERSES ÉCOLES 
Objets Wart et d’ameublement, Sculptures, Meubles 
Important coffre en bois sculpté du temps de Francois I°" 


Vente à Paris, GALERIE GEORGES PETIT, 8, rue de Séze 
Les Lundi 13 et Mardi 14 Mai 1901, à 2 heures 
Commissaire-Priseur: Me PAUL CHEVALLIER, 10, rue Grange-Batelière 
Experts | M. J. FERAL, 54, Faubourg Montmartre. 
PTS | MM. MANNHEIM, 7, rue Saint-Georges. 


re ve § PARTICULIÈRE, le Samedi 11 Mai 1901 \ ‘ Beas ë 
EXPOSITIONS Pusiioue, le Dimanche 12 Mai 1901 3 de 1 heure et demie à 6 heures, 


ATELIER ANTOINE VOLLON : 


TABLEAUX, ETUDES PEINTES 


Par feu Antoine Wollon 


TABLEAUX ANCIENS ET MODERNES, DESSINS, AQUARELLES, EAUX-FORTES 


: Objets de curiosité et d'ameublement : 
Faiences, Porcelaines, Orfevrerie, Livres, Cuivres, Etains, Pendules, Sièges et Meubles, Eloffes, Tapis 
composant sa collection particulière 
Vente à Paris, HOTEL DROUOT, Salles 5 et G 
Les Lundi 20, Mardi 21, Mercredi 22 et Jeudi 23 Mai 1901, à 2 heures 


COMMISSAIRES-PRISEURS EXPERTS 
Me PAUL CHEVALLIER M2 L. DESAUBLIAUX MM. ARNOLD ET TRIPP MM. MANNHEIM 
10, rue Grange-Batclière, 10 12, rue de Seine, 12 ~ §, rue Saint-Georges 8 7, rue Saint-Georges, 7 


ARR é \ Panriccuère, le Samedi 18 Mai 1901 an te - 
EXPOSITIONS } Puerique, le Dimanche 19 Mai 1901 de 1h.1/2 à 5 h. 1/2. 


Étude de M° PAUL CHEVALIER, Commissaire-Priseur, 10, rue Grange-Batelière, Paris. 


Collection de M. G. M*** 


TABLEAUX MODERNES 


COROT, DUPRÉ, FORTUNY, MADOU, ZIEM, ETC. 


AQUARELLES, DESSINS 


Adam, Allong®, Baron, Barye, Bellangé, Berchère, 
Berne-Bellecour, J.-L. Brown. Chaplin, Delacroix, Detaille, 
Dor’, Forain. Uarpignies, Heilbuth, Jongkind, 
Lambert, Leloir, Madeleine Lemaire, Mcissonicr, Pils, Ziem, ele. 


Vente HOTEL DROUOT, Salle 6 
L> Vendredi 8 Mai 1901, à 8 heures 


M° PAUL CHEVALLIER M. GEORGES PETIT 
10, rue Grange-Balelière 12, rue Godot-de-Mauroi 
Exposrrion : Le Jeudi 2 Mai 4994, de 4 h. 4,9 à 5 h. 1 2 


Collection de M. G‘* 


TABLEAUX MODERNES 


par 
BOUDIN, CÉZANNE, GUILLAUMIM, 
LEPINE, MONET, PISSARRO, RENOIR, SISLEY 


PASTELS, par Degas 
VENTE HOTEL DROUOT, SALLE 6 
Le Lundi 6 Mai 1901, a 4 heures 
nied Re 
Me PAUL CHEVALLIER, 10, rue Grange-Batelière 


ates £ 


M. DURAND-RUEL | MM. BERNHEIM JEUNE 
16, rue Laffille, 16 8,7, Laffille, 36, av. Opéra 
Expositions: Le Dimanche 5 Mai 1901, de 4 h. 4,2 à 5 h. 4/2 


GComectiion de IM. 2... de M 


arseille 


TABLEAUX MODERNES 


Par J. Breton, Chaplin, Corot, Courbet, Isabey, Ch. Jacque, Jongkind, 
Monticelli, Ribot, Roybet, Vollon, Ziem 


Vente 4 Paris, GALERIE GEORGES PETIT, 8, rue de Séze 


Le Mardi 7 Mai 1901, 


Commissaire-Priseur 
Me PAUL CHEVALLIER 
10, rue Granze-Batelicre, 10 


EXPOSITIONS | 


PanrTiccuiEre, le Dimanche 5 Mai 1904 | 
{ Pceuoue, le Lundi 6 Mai 1901 


à 3 heures 
Expert 
M. GEORGES PETIT 
12, rue Godot-de-Mauroi, 12 


de 4 heure à 6 heures. 


CHEMIN DE 


FER DU NORD 


SAISON DES BAINS DE MER 


De la veille des Rameaux au 31 octobre 
BPM ND Ine R ER RETOUR 


Valables du Vendredi au Mardi ou de Vavant-veille au surlendemain des fêtes légales. 
Prix ! au départ de Paris, pour : 


Eu (Le Bourg-d'Ault, Onival). 

Le Tréport- Mers 

Woincourt (Le Bourg-d’ Ault, Onival) . 
Noyelles 5 CAL TRE 
Saint-Valéry-sur- Somme. 

Cayeux . eat Nat 

Le Crotoy. . 

Quend (Fort- Mahon et Saint- -Quentin) . 
Couchil-le- Re no 
Berck 

Etaples. 

Paris-Plage a” a as Gon Bees one ee Mr lg à 
Dannes-Camiers (Sainte-Cécile et Saint-Gabriel) . 
Boulogne (Le Portel). rear 
Wimille-Wimercux ( (Ambleteuse, Andres selles) 
Marquise-Rinxent (Wissant). BOs toe 
Calais (Ville) . : 
Gravelines (Petit Fort- Philippe) 
Loon-Plage ; 

Dunkerque (Malo- les-Bains et Rosendaë il) 
Leffrinckoucke (Malo-Terminus) . 3 
Zuydcoote (Nord-Plage) . 

Ghyvelde (Bray-Dunes) . 


, 


dre classe 2e classe 3° classe 
25 40 20 10 13 70 
OTs) 20 35 13 90 
26 45 20 85 14 35 
26 45 20 85 14 35 
DTA 21099 34 75 
29 30 23 05 15 95 
; { 21 95 1945 
2215 15 45 
22 50 1581 
24.45 A=) 
23 95 Ai) 
24.95 18 » 
24 40 17 50 
25 10 18 90 
26 10 19:30 
26 75 20 » 
29 ‘» 21 85 
29 95 22 60 


59 € 95 dle dd 23 40 


Des carnets comportant cinq pilet d'aller ae ee sont délivrés tans mes les gares et stalions du 


réseau, à destination des stations balnéaires ci-dessus. 


Le voyageur qui prendra un carnet pourra utiliser les coupons dont il se compose à une date quelcon- 
que dans le délai de 33 jours, non compris le jour de distribution, 


1. Les prix de ces billets ne comprennent pas les 0 fr. 10 de droit de timbre pour les sommes supéricures à 19 francs, 


Saison d'été 1901 


| VOYAGES EN 


La Compagnie des Chemins de fer de l'Est rappelle au publie qu'elle met à sa By Are les combi- 
naisons suivantes, qui permettent d'effectuer des excursions variées à des prix très réduits : 
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de ces points à Paris. — Ces billets, d’une validité de 33 jours, sont délivrés pendant toute Vannée, 
conjointement avec les abonnements généraux suisses, valables pendant 15 et 30 jours. 

De plus, les porteurs d'un titre quelconque de transport du trafic francais où du trafic franco-suisse, 
peuvent se procurer à la gare de Paris (Est) les abonnements généraux suisses visés ci-dessous. 

c) Livrets-coupons avec itinéraire tracé d'avance au gré du voyageur pour les parcours françsis et 
suisses, délivrés pendant toute l'année par les gares des sept grands réseaux francais. He 

d) Billets de voyages circulaires à itinéraires fixes. 
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11, Place de la Madeleine, PARIS. a 
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Paris. — Imprimerie Georges Petit, 12,rue Godot-de-Mauroi, 


PEINTRE-EXPERT 
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DIRECTION DE VENTES PUBLIQUES 


. A4, rue Visconti, et 20, rue Bonaparte 
SEL SSAC ATL SEES NEM 
EMBALLAGE 


Maison fondée en 1760 


CHENUE 


Spécialité d'emballage et transports 
dob ets d'art et de curiosité. 


5, Rue de la Terrasse 
(Boulevard Malesherbes) 
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LES BEAUX-ARTS 
THE FINE ART & GENERAL INSURANCE CoLed 
Polices incontestables — Capital : 6.250.000 fr. 


Compagnie d'assurances a Primes fixes contre 
i UIncendie, le Vol, l'Infidélité 
des Employés, les Accidents et tous risques. 


Directi on générale pour la France : 5, Rue Grétry, PARIS 


; “GALERIE DE TABLEAUX DE MAITRES 
ANCIENS ET MODERNES 


54, Faubourg- Montmartre, 54 


Librairie ALBERT FOULARD 
Vve A. FOULARD & FILS, Sur. 
7, quai Malaquais, PARIS 


Livres d’art, Livres illustrés. 
ACHAT DE BIBLIOTHEQUES 
Catalogues à prix marqués depuis 24 ans, 


eS 


ORFEVRERIE D'ARGENT ET ARGENTEE 
CHAISTOEÉE'ET C' 
5 ‘56, rue de Bondy, Paris 
Deux GRANDS PRIX à l'Exposition de 1889 


Maisons spéciales de vente, à, Paris, dans les . H 
principales villes de France et de l'étranger. 
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GALERIES GEORGES PETIT 
: 8, Rue de Séze, 8 
TABLEAUX MODERNES 
_ Estampes 
EXPERTISES 


BRT ge lL AG ah CRT GS CON UE | PA 


NI GAZETTE DES BEAUX-ARTS W 


La Table alphabétique et raisonnée 
(4° Série, 1884-1892 compris) 
2A EST EN VENTE AU BUREAU DE LA GAZETTE 
5 Prix : 20 francs ’exemplaire broché 


yt GRAVURES 


FERDINAND GAILLARD 


EN: VENTE 
Au Bureau de la Gazette des Beaux-Arts 
Prix : De 5 fr. à 40 fr. l’épreuve 
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IMPRIMERIE GEORGES PETIT Pré] E. JEAN-FONTAINE, Libraire 


: 5 P 
(Rus Godot-de Mauro, (2 if 30, boulevard Haussmann, PARIS 


F ; GRAND CHOIX HN 
AIEEE DOUCE -— HELIOGRAVURE DE BEAUX LIVRES ANCIENS ET MODERNES À 
Typographie j 


yea ite (Catalogue mensucl franco sur demande) Ce) 
TRAVAUX DE LUXE ACHAT DE LIVRES ET DE BIBLIOTHÈQUES need 
Atelier de Gravure et de Photographie Direction de Ventes publiques 


LE PP | 


LIBRAIRIE TECHENER 


H. LECLERC et P. CORNUAU, Sue 


219, rue Saint-Honoré, Paris 
Livres anciens et modernes, manuscrits 
avec miniatures, reliures sacre avec 
\ iri incunables. Estampes. 
| ACHAT DE BIBLIOTHÈQUES 
N DIRECTION DE VENTES AUX ENCHÈRES 


Cataloque mensuel 
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LA TEA 
PERLE TRE SLT LS LE CSN AE PET 
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GRAVURES 
HÉSRRSIRS DE LA ‘ 
GAZETTE DES BEAUX-ARTS 
eee (4.400 planches) 
Tirages sur papier de luxe 1/8¢ colombier 
Prix : De 2 fr. à 20 fr. l'épreuve E 
Au Bureau de la Revue | 


Ase ANNÉE ae 1901 


GAZETTE DES BEAUX- ARTS. 


COURRIER EUROPÉEN DE L'ART ET DE LA CURIOSITE 
8, rue Favart, Paris. 
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PRIX DE L'ABONNEMENT » 


à FRANCE © ÉTRANGER 
Pas tue Un an : 60 fr. Six mois: 30 fr. États fuir partie de l'Union postale : 
Départements — 64fr. — 32fr. Un an: 68 fr. Six mois : 34 fr. 


La Gazetle des Beaux-Arts parait le 1 de chaque mois, en faisons de 88 Sue 
grand in-8°, ornées d’un grand nombre d'illustrations dans le texte et de plusieurs plan- 
ches hors texte : gravures au burin et à l'eau-forte, gravures sur bois, lithographies, 
estampes en couleurs, héliogravures, dues à nos premiers artistes. Les douze numéros de 
l'année forment deux beaux volumes de plus de 500 pages chacun. 

Les travaux publiés dans la Gazelle des Beaux-Arts offrent la plus grande diversité : 
les œuvres capitales de l'architecture, de la peinture, de la statuaire et de l'art décoratif, 
créées par les maitres anciens ou modernes de tous les pays, aussi bien que les collections 
publiques et particulières, y sont minutieusement analysées. En un mot, toutes les mani- 
festations de l'art entrent dans le cadre de ses études. 

Depuis sa fondation (1859), la Gazetle des Beaux-Arts compte parmi ses collsborateurs 
les plus pes noms de la critique contemporaine : Viouuer-Le-Doc, E. RENAN, Taine, 
CuanLes BLANC, Duranty, DARGEL, PAUL Mantz, PALUSTRE, Courasop, YRIARTE, Ary RENAN, 

— pour ne citer que ces écrivains parmi. tant de maîtres aujourd'hui disparus ; ji pe 
à présent, pour affirmer qu'elle n’a pas dégénéré, il suffit de nommer : 


MM. £. Baseton (de l'Institut), Geonces et Léonce Bénénire, B. Berenson, E. Été 
W. Bone, Boxnarré, H. Boucnor, R. Cacnat, A. DE CHaMPEAUXx, Mi DE CHENNEVIERES, 
CLéwenT-JANIN, H. Cook, Cu. Digur, lady Dinke, L. pe Fourcaup, G..Frizzont, 
P. Gaururez, H. pe Geyniien, S. pr Giacomo, A. Gruyer (de l'Institut), J.-J. Gurr- 
FREY, TH. Homoze (de l'Institut), H. Hymans, P. Jamor, G. LAFENESTRE de l'Institut), 
PauL, Lerorr, L. Masitteau, L. Macne, M. Mainnron, A. MarGuILLIER, J.-J. Manquet 
pe Vasseior, R. Marx, Maspexo (de l'Institut), ANpré Mrouer, Eire Miche (de 
l'Institut), Eu. Mounier, J. Mouuésa, E. Münrz (de l'Institut), P. os NontAc, GASTON 
Paris (de l'Institut), P. Paris, A. Pénars, E. Porvrier (de. l'Institut), B. Prosr, 
S. Remacn (de l'Institut), Ta. Remacn, Mance Reymonp, G. Riar, Ww. Ritter, 
Epovarp Rov, Sacuio (de l'Institut), P. SépiLue, Scamarsow, Srx, SCHLUMBERGER | 
(de l'Institut), W. ne Serourrz, M. Tounnnux, A. Veena Héron DE VILLEFOSSE (de 
l'iInslitut), P. Virry, etc., ete. 


| ÉDITION DE GRAND LUXE ‘ee 


Depuis 1896, la Gazette des Beaux-Arts publie une édition de grand luxe, tirée 
sur beau papier in-8° soleil, des manufactures impériales du Japon. Cette édition con-. 
tient une double série des planches tirées hors texte, avant et avec la lettre. 


PRIX DE L’ PEGHNEREN, A L'ÉDITION DE LUXE : 100 francs. 


OR EE 


Les abonnés de la Gazette des Beaux-Arts reçoivent gratuitement 2 Ms 


LA CHRONIQUE DES ARTS ET DE LA CURIOSITÉ = 


Cette publication supplémentaire leur signale chaque. semaine les ventes, les expo- 
sitions et cours artistiques ; les renseigne sur le prix des objets d'art; leur donne les nou- 
velles des musées, des collections particulières, la bibliographie des ol d pe 
l'analyse: des revues Ones en France SE à l'étranger. SA NE # 
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ON S'ABONNE | E Ries 
AUX BUREAUX DE LA GAZETTE. DES BEAUX- ARTS, 8, RUE FAVART, PARI 
CHEZ LES PRINCIPAUX. LIBRAIRES DE LA FRANCE ET DE L'ÉTRANG 

PE . dans tous les Bureaux de Poste. Be a 


PRIX D "UN NUMÉRO. SPECIMEN 5: francs 
: rout 
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“PARIS. 


